﻿CONSERVATORUL DE MUZICĂ „G D IM A“ LUCRĂRI DE MUZICOLOGIE VOL J/vG) t jU-ffl I -gj, г I № Л Cel un*-Кіаь bai- rî- nu i Cel un- kîas bai- rî- na Cel un- kias bai- rî- nu n * —’ , ■ n • — i • lalte din grupă, dovedindu-se a fi un tip melodic unic — fără variante în colecția respectivă Varianta nr din comuna Urisiu de Sus Ca intonație melodică este aproape identică cu melodia culeasă de Băla Bartok în aceeași localitate, dar în urmă cu ani Ar fi fost extrem de interesant să se fi putut compara varianta cîntată după o jumătate de secol de către același informator; din nefericire, informatorul lui B Bartok a decedat doar cu cîteva luni mai înainte ca V M e d a n să fi descins în localitate, anume cu scopul de a urmări evoluția acestei colinde Ca ritm însă prezintă o ezitare între sistemul ritmic măsurat (giusto-silabic) și ritmul liber (parlando rubato) Arhitectura strofică este tot A—В—A; dar informatorul respectiv — spre deosebire de ceilalți — vede altfel această arhitectură: В—A—A, el începînd adică strofa melodică totdeauna cu rîndul B între strofe nu face variații melodico-ritmice importante Varianta din сот Ruja Prezintă aceeași ezitare între tempo giusto și tempo rubato, dar cu tendința de a se cristaliza o izoritmie iambică, cu pătrimea lungită printr-un punct; astfel că măsura presupusă ca originară de / devine / Spre deosebire de toate celelalte variante, aceasta (din care au fost înregistrate primele trei strofe melodice) cuprinde — numai între strofele prima și a doua — un episod de două rînduri melodice, care este de fapt o reminiscență dintr-o altă melodie de colindă Varianta din сот Zagon Este melodia cea mai realizată Caracterul ei de giusto silabic, cu palpitul ritmic produs de alternarea ostinată între iamb și troheu, ornamentarea redusă (informatoarea rămînînd fidelă modului de cîntare în grup), execuția în tempo giusto, ca și interpretarea plină de dinamism (care bineînțeles, doar ascultînd banda de magnetofon se poate desluși) toate acestea sînt elemente ce îndreptățesc părerea noastră asupra valorii deosebite a acestei variante, care reprezintă — se pare — forma cea mai apropiată de cea originară între strofe nu sînt variații melodico-ritmice importante Varianta din сот Măgina Este o variantă mai îndepărtată a melodiei-tip comune tuturor Ne arată aceasta intonațiile melodice, rînd I al acestei melodii este evident rînd II-lea al melodiei tip Este adevărat că are alte cezuri și altă cadență finală (toate fiind pe treapta I-a), chiar și altă structură strofică (A—В—refren) Diferențiere explicabilă între localități atît de depărtate între ele și culegeri la intervale atît de mari de timp; totodată, dovadă elocventă despre perenitatea fenomenului variației și a producerii variantelor De remarcat varietatea ritmică, care duce la polimetrie — atît de frecventă în colindele autentic populare între strofe nu sînt variații melodico-ritmice importante Varianta din сот Leorinț-Rădești (Aiud), jud Alba Aceleași observații ca și la varianta precedentă — din com Măgina, de care însă din punct de vedere melodic se deosebește într-o oarecare măsură Dintre toate — repet — melodia cea mai realizată este aceea a variantei din com Zagon: o melodie simplă, sobră chiar, ce rezultă din succesiunea alternativă a două formule — fiecare fiind extinsă pe oițe un întreg rînd melodic, prima avînd un profil concav, cealaltă convex Una din ipostazele așa-zisei simetrii de oglindă, aspect care — după părerea noastră — dovedește că această simetrie nu apare întîmplător și nici nu are un caracter formal, ci ea este eflorescenta unui profund proces de creație și are o anumită funcție expresivă Din opoziția acestor două formule cu profil antitetic, se naște o tensiune potențială deosebită, care completată cu alternarea riguros ostinată pe întreg cuprinsul strofei melodice a două formule ritmice — troheu și iamb — dă melodiei un dinamism obsedant și de mare forță, făcînd-o foarte adecvată conținutului respectiv Ca sistem tonal melodia este tetracordică — de caracter minor Sunetele ce la unele variante amplifică ambitusul de cvartă, deși au o importanță secundară, dau melodiei un ușor aspect penta- și hexacordic, cu intonații ce par a-și avea rădăcinile în vechile melodii bizantine și orientale ( ; ; ) care sînt înrudite totodată și cu melodiile altor vechi balade din Transilvania * * Ritmul melodiei (ne referim la varianta din com Zagon) este de tip giusto silabic bicron, sistem ritmic în care se încadrează aproape toate colindele autentic populare Melodia are un palpit ritmic deosebit, ce rezultă precum am văzut din alternarea riguros ostinată pe întreg cuprinsul strofei melodice a troheului cu iambul Chiar și variantele din jurul Aiudului, a căror melodie este alcătuită din două rînduri melodice diferite ca melodie dar identice ca ritm, la care se adaugă refrenul (ce are, ca deobicei, un ritm deosebit de al rîndurilor melodice) chiar și această melodie dispune de o mare forță expresivă, produsă atît de tensiunea potențială ce rezidă în formulele melodico-ritmice, cât și de cîntarea repetată a scurtei sale strofe melodice Metrica melodiei presupusă ca originară (adică varianta din com Zagon) este de / ; deci, monometrie în celelalte variante, cîntate mai mult sau mai puțin rubato, ritmul fiind de aspect liber, divizarea melodiei în măsuri este dificilă și artificială în varianta din com Ruja se observă tendința cristalizării măsurii de / ; iar în variantele din jurul Aiudului apare și polimetrie —■ alternarea măsurii de / cu / Structura arhitectonică a strofei melodice este A—В—A, cu excepția variantelor aiudene unde apare și refrenul (A—В—Refren) Lipsa refrenului la variantele cele mai apropiate de melodia tip originară ni se pare curioasă, deoarece refrenul aproape că nu lipsește niciodată din majoritatea vechilor colinde autentic populare Aici el este însă suplinit de arhitectura strofică (A—В—A), identică cu a vechilor colinde, structură în care В a putut foarte bine să fi vehiculat cândva un refren în loc de un vers propriu-zis, așa cum prezintă colinda în vremea noastră; sau, dimpotrivă, forma cea mai veche să fi fost A—В—A, iar A—R fr —A una ulterioară — relativ mai nouă Folcloristica încă nu a lămurit problema apariției refrenului în colinde; s-ar putea însă și ca refrenul să lipsească aici deoarece această colindă va fi fost inițial o baladă Cezurile interioare și cadența finală ies și ele din comun: După rîn-dul I cezură pe treapta -a; după rândul al II-lea, cezură pe treapta l-a; cadența finală, pe treapta a -a Variantele din jurul Aiudului fac și din acest punct de vedere excepție: atît cezurile interioare, cît și cadența finală finid numai pe treapta l-a Schimbarea treptelor pe care se fac cezurile — acest stîlp pe care se sprijină melodia — a dus la îndepărtarea acestor variante de cele din estul Transilvaniei Trăsăturile de mai sus ale textului și melodiei dau acestei colinde un caracter original, chiar unic; ele oferă totodată și indicii prețioase în încercarea de a stabili vechimea sa Timpul cînd a fost creată nu se poate preciza; dar anumite elemente ne îngăduie să afirmăm că datează din vremuri străvechi: caracterul său profan, utilizarea metamorfozei, vînătoarea cu arcul și săgeata**, lexic și *)Melodia baladei Voichița (Lenore) din „Folclor muzical din Tîrnava Mare" de I Cocișiu, Sighișoara , pag (extras din „Monografia jud Tîrnava Mare") * * Un mod și mai vechi de vinătoare era minarea cerbului în locuri mlăștinoase ■— pentru a se împotmoli; mod relatat tot de colinde, (v „Colinda Runcului" din Colecția Poezii populare române de G Dem Teodorescu, București , pag — ) expresii arhaice și dialectale, metrica versului, elementele noi ce apar în timpul cîntării melodia atît de singulară a acestei colinde, legătura strînsă între text și melodie, apoi practici străvechi — cu substrat magic legate de sărbători (așteptarea fiilor „cu masa întinsă / cu făclii aprinse" — vers — ), indicații despre vechea locuință omenească (cu vatra jos — în mijlocul colibei: „Picioarele noastre / Nu calcă-n cenușe — vers — ), aluzii la alte tărîmuri — despre care relatează numai vechile producții folclorice („Unde iarba crește / Și-n trei se-mpletește — vers — "), numărul „ “ („nouă" feciori) și submultiplii săi (numărul , sau ) număr magic-simbolic ce este întîlnit în toate producțiile arhaice cu substrat magic Toate aceste elemente pledează pentru vechimea multiseculară — poate chiar milenară — a acestei colinde, care este probabil una dintre cele mai vechi creații folclorice ale noastre Analiza conținutului colindei sugerează sensuri și semnificații profunde, care — cu toată claritatea textului literar — nu se lasă descoperite decît la o urmărire atentă a acestuia Tematica poate fi redată în cîteva cuvinte în timpul unei vînători, nouă frați sînt metamorfozați în cerbi Părinții, ducîndu-le dorul, în preajma Crăciunului tatăl pleacă în codri ca să-i caute, spre a-i readuce acasă îi întîlnește, caută să-i convingă, dar ei refuză a împlini dorința părintească, motivînd că — de-acum cerbi fiind — preferă să-și ducă viața în codri Dezvoltarea temei este foarte sobră, totul fiind redus la elementele și momentele esențiale ale acțiunii, care se poate' urmări pas cu pas De asemenea diferitele motive care concură la această dezvoltare sînt strîns înlănțuite, derivînd cauzal unul din altul De la cea dintîi privire asupra tabelului sinoptic, constatăm că între variante sînt oarecari diferențieri Aceste diferențieri nu sînt esențiale, cu excepția variantelor din jurul Aiudului în care apare un motiv nemtîlnit în celelalte — motivul blestemului; ci ele se datoresc faptului că în unele s-a omis un pasaj, în altele s-a adăugat ceva, sau se pune accentul pe altă ideie ș a m d Astfel îneît variantele, păstrîndu-și fiecare specificul și frumusețea proprie, se completează reciproc Ceea ce îndreptățește presupunerea că inițial a fost o colindă-tip mult mai amplă, care circulînd nu numai că s-a șlefuit înălțîndu-se spre perfecțiune, dar — cu timpul — unitatea ei s-a dezagregat — fragmentîndu-se Semnalăm cîteva diferențieri, între care unele par să fie lipsite de importanță, altele însă au implicații asupra dezvoltării temei și chiar a conținutului a) în imele variante diferite pasagii sînt inversate: — în varianta nr clin com Urisiu de Sus, motivul amenințării (vers — ) apare drept încheiere a colindei, în timp ce în celelalte variante are alt loc (între vers — ) — în aceeași variantă: vers — sînt inversate cu — — în varianta din com Ruja: motivul așteptării fiilor în loc să fie între vers — este între — b) Adaosuri — în variantele din jurul Aiudului, apare un motiv nou, cel al blestemului c) Omisiuni — în varianta din com Zagon lipsește pasajul introductiv, pînă la plecarea tatălui ca să-și caute fiii — în variantele din jurul Aiudului lipsesc mai multe pasagii, totul fiind redus la strictul necesar b) Modificări — în majoritatea variantelor apar feciori cerbi (din aceștia doar cel mai mare și cel mai mic iau parte la dialogul cu tatăl lor; în varianta din com Zagon apar doar trei cerbuți (fiecare dintre ei ținînd să discute cu tatăl lor, ceea ce duce la potențarea mîniei tatălui — vers — ); în varianta din com Leorinț—Rădești apar doar cerbi — Inconsecvență între arc-săgeată și pușcă (Ambele variante din com Urisiul de Sus — vers ) Aceste diferențieri sînt inerente circulației folclorice, ca și culegerii la intervale atît de mari de timp și îndepărtate puncte geografice, ca în cazul prezentelor ( variante întreaga colindă se poate împărți în mai multe secțiuni, corespunzătoare diferitelor motive și momente ce apar în desfășurarea acțiunii; ceea ce ajută urmărirea mai deaproape a asemănărilor și deosebirilor dintre variante: — Introducerea Un tată vînător a învățat pe cei nouă feciori ai săi să fie tot vînători Pasaj prezent în majoritatea variantelor cu excepția variantelor din com Zagon și com Măgina, din care lipsește"' — Vînătoarea fatală Acest motiv lipsește, cred întîmplător, din varianta Zagon, el nefiind integrat în variantele aiudene Din toate variantele reiese străvechiul mod de vînătoare cu arcul și săgeata; dar în variantele din com Urisiul de Sus apar inconsecvențe între arc și pușcă, ecou al procesului de modernizare al vînătorii — Metamorfoza in cerbi Vînătoarea nu se încheie cu vînarea cerbului urmărit, ci cu metamorfozarea tinerilor vînători în cerbi O surpriză; dar care nu este întîmplătoare, ci are un rost bine definit în cadrul tematicii colindei: prin metamorfozare se imprimă dezvoltării temei o direcție anumită, care va da verosimilitate ideilor Acest pasaj lipsește numai din varianta Zagon, în care se intră „in media res“ adică, plecarea tatălui în codri spre a căuta fiii — Așteptarea reîntoarcerii fiilor și dorul părinților Este redat foarte lapidar de către toate variantele (vers — ) Cînd s-a apropiat Crăciunul, i-au așteptat pregătind îmbrăcăminte și mîncări bune pentru ei (vers — și — ) Pasajul despre așteptarea fiilor lipsește în variantele din jurul Aiudului — Plecarea tatălui în codri, ca să-și caute fiii Este relatată de toate variantele însă doar două dintre acestea arată cînd anume a plecat: „în zi de Crăciun“ (varianta nr din com Urisiul de Sus, vers ); „în seara de Crăcium" (varianta din com Ruja vers ) Este curios însă că în unele variante se arată clar că tatăl „După ei a plecat" (varianta din com Ruja, vers ) sau „Că la ei s-o dusu" (variantele din jurul Aiudului, vers ); iar în alte variante că „La vînat s-a luat“ (variantele din com Urisiul de Sus și din com Zagon, vers ) — întîlnirea cu cerbii Este și ea descrisă în două feluri: în unele variante tatăl nu-și recunoaște fiii metamorfozați în cerbi (decît cînd aceștia îi dezvăluie identitatea), iar în altele el îi recunoaște din primul moment și li se adresează direct — Dialogul tatălui cu fiii-cerbi Reprezintă apogeul acțiunii în unele variante dialogul este amplu, în altele redus la cîteva cuvinte, iar într-una lipsește (varianta din com Ruja) Intenția tatălui de a-i săgeta, la care cerbii îi dau replica ame-nințîndu- , sînt momente de un puternic dramatism Rezolvarea dialogului rămîne în suspensie, nu este arătată; totuși, deznodămîntul este ușor de înțeles și același la toate variantele: despărțirea — cerbii rămîn în codri, iar tatăl va pleca acasă — încheierea Nu se face unitar Pe cîtă vreme după terminarea dialogului într-una din variante cerbii își iau rămas bun de la tată („D-ale-om tată drag“ / Rămîi sănătos" — varianta din com Zagon, vers — ), în alta ei proferă mo- * O colindă bazată pe parafrazarea cu influențe religioase a „introducerii" este colinda „Tatăl cu fii", care i-a învățat: I ) Popă în sat; II) Plugărel de cîmp; III) Păcurar la oi (v Alexiu Viciu — Colinde din Ardeal, București , pag nr XCII) tivul amenințării — în cazul cînd tatăl i-ar obliga să se reîntoarcă acasă (varianta nr din Urisiul de Sus, vers — )*, iar în celelalte variante despărțirea deși aparent glacială nu-i mai puțin impresionantă, pentru că este ușor de înțeles durerea tuturor — mai ales a tatălui Conținutul iese deci din comun Iar aspectul narativ-descriptiv — departe chiar de a-i da un caracter static — îi imprimă un dinamism avîntat, chiar un dramatism puternic, care depășește pe al tuturor celorlalte colinde profane Privind mai de aproape această producție populară, vedem că lucrurile nu sînt atît de simple pe cum par la prima vedere, ci ele au un înțeles neobișnuit și ridică diferite probleme Spațiul nu se îngăduie a ne opri decît asupra celor mai principale, anume: metamorfozarea feciorilor în cerbi, reîntîlnirea tatălui cu fiii săi, dialogul dintre aceștia și semnificația ideologică a colindei Problema metamorfozei este cea mai complexă și totodată mai plină de mister dintre problemele ridicate în prezenta colindă ( : , ) Cine a produs metamorfoza? în majoritatea variantelor se arată autorul metamorfozei; într-una singură nu: în varianta nr din com Urisiul de Sus, cate spune doar că „Punte și-au d-aflat** / Urmă de cerb mare / Atît au urmărit / Pîn’ s-au rătăcit / Și s-au neftinat / Nouă cerbi de munte (vers — ) Cine i-a „neftinat? Bănuim doar: vreo ființă supranaturală, care a pedepsit pe feciori fiindcă — aceștia rătăcindu-se — i-au încălcat domeniile sale Această ființă înzestrată cu însușiri neobișnuite să fi fost în imaginația populară vreun Cervus megaceros, magnificul cerb carpatin din vremurile de demult, care a stârnit admirația oamenilor și care a fost consemnat în basmele și colindele românești? Sau urmărirea cerbului nu este decît o metaforă, introdusă aici fiindcă tema colindei o cerea, metaforă ce simbolizează aspirația arzătoare, perseverentă și plină de riscuri spre „ceva“, spre împlinirea unei dorințe mai înalte, ajungerea unui țel nobil ( pe care încercăm să- deslușim mai departe)? în alte două variante (varianta nr din com Urisiul de Sus și cea din com Ruja), dimpotrivă nu planează nici un dubiu asupra acestei întrebări: metamorfoza datorindu-^se lui Dumenzeu, fapt arătat în mod clar — „Domnul Dumnezeu / Nu i-a mai răbdat / Făr’ i-a-nvrednicit / Nouă cerbi de munte" (vers — ) înclinăm să credem că varianta nr din com Urisiu de Sus este mai veche iar celelalte sînt relativ mai noi, deoarece suprapunerea ideilor * Motivul amenințării se află și în alte colinde care relatează despre vînarea cerbului De ex : Ilarion Cocișiu — „Folclor muzical din Jud Tîrnava Mare, Sighișoara, , pag (Extras din „Monografia jud Tîrnava Mare“); Sabin V D r ă g o i — „ Colinde" Craiova, , pag , nr ** „Punte și-au daflat": Această expresie se află numai în varianta nr din com Urisiul de Sus, vers și Credem că cuvîntul punte a fost greșit înțeles de către B Bartok, aici fiind vorba de prepoziția pînă ce, care în vorbirea populară devine pîn’ce, cuvînt ușor de confundat cu punce — forma regională a cuvîntului punte Așadar, nici vorbă de punte (pod peste ceva) Din păcate, în versiunea germană a textului utilizat de В В a r t к în a sa Cantata profana, acest cuvînt а fost tradus aidoma (punte = Briicke); ceea ce dă pasagiului respectiv alt sens și implicații pe care el nu le are religioase peste stratul arhaic păgîn este un fenomen ce a avut loc mai tîrziu, el fiind prezent în numeroase alte producții folclorice Este interesant însă cum în aceeași localitate textul variantei nr (culeasă în anul ) nu dă nici cel mai mic indiciu despre autorul metamorfozei, iar în varianta nr (culeasă în anul ) este arătat ca fiind însuși Dumnezeu Explicația o aflăm în cunoscutul fenomen al circulației folclorice într-adevăr, varianta nr din Urisiul de Sus și cea din Ruja concordă, ambele indicînd pe Dumnezeu drept autor al metamorfozei; ceea ce înseamnă că, colinda circula de multă vreme pe o întinsă arie geografică sub forma acestei variante — cu indicarea lui Dumnezeu De ce această idee lipsește în varianta nr din Urisiul de Sus? Credem ca nu poate fi doar o simplă omisiune — „lapsus memo-riae“ — a informatorului — căci nu este vorba de un pasaj oarecare — ce se putea omite ușor, ci de un lucru cu mult mai important: de ființa atotputernică ce a produs metamorfoza Și, apoi în anul vitalitatea acestei colinde era incomparabil mai puternică decît în anul (cînd a fost culeasă varianta nr ), iar omul era atunci și mai mult sub influența ideilor religioase Deci nu este de crezut că informatorul variantei culese cu ani mai înainte să fi omis ideea de Dumnezeu, cînd nici cel din zilele noastre nu a făcut-o Ci, mai degrabă credem că informatorul din anul a fost un om cu o mentalitate mult mai arhaică, astfel încît — din cele două variante, care probabil circulau simultan în localitate — el a redat-o pe cea care corespundea mai mult mentalității sale: varianta l-a, cu substrat precreștin și elemente de miraculos păgîn Surprinzător este însă faptul că cele două variante din jutul Aiudului arată drept autor al metamorfozei pe însuși tatăl feciorilor, care și-a blestemat fiii (vers — ) De altfel metamoMozele produse în urma unui blestem sînt frecvente în folclorul român, chiar și în colinde, avînd drept „eroi" pe Sfînta Maria și Sfîntul loan, așa că — probabil — datorită unor reminiscențe din aceste colinde, odinioară mult răspândite în Transilvania, blestemul a pătruns în variantele din jurul Aiudului, conta-minîndu-le De remarcat faptul că și în alte producții folclorice unde are loc o metamorfoză apar ca autori aceleași personagii: în cele cu tematică religioasă Dumnezeu, în cele cu tematică profană un blestem — mai ales de al părinților" Problema autorului metamorfozei rămîne deci deschisă De fapt în legătură cu scopul urmărit prin includerea metamorfozei în tematica colindei acesteia, nici nu-i strict necesar a ști cui anume i se datorește această transformare Principal este că vînătorii au devenit cerbi, și prin aceasta dezvoltarea temei merge în direcția imprimată de ideea care a stat la baza colindei: ideea dragostei de natură și glorificarea libertății Cauza metamorfozei, adică de ce feciorii au fost transformați în cerbi, este o întrebare pe oare ne-o punem în mod stăruitor Cele două variante (varianta nr din comuna Urisiu de Sus și cea din сот Ruja) care arată drept autor al metamorfozei pe Dumnezeu, ne dau un răspuns clar: „Domnul Dumnezeu / Nu i-o mai răbdat" (vers * în credința poporului român blestemul părintesc este cel mai puternic Un exemplu edificator îl oferă balada Voichița (v D Caracostea — Lenore; București, ) — ) De ce nu i-a mai răbdat? Desigur pentru că feciorii au abuzat de vînătoare, distrugînd vietățile codrilor, fapt ce nu putea fi tolerat de către Creator, care i-a pedepsit crunt — metiamorfozîndu-i în cerbi Varianta nr din com Urisiul de Sus neoferind nici un indiciu, ne îndreaptă spre presupuneri fantastice: încălcarea domeniului vrăjit al unei ființe supranaturale și atotputernice De altfel, în unele basme românești vedem cum chiar și numai bînd apă dintr-o urmă de cerb omul ia înfățișarea acestuia Am dori să aflăm — poate chiar mai mult — cauza metamorfozării la variantele din jurul Aiudului, unde ea se produce în urma blestemului tatălui Desigur feciorii vor fi săvîrșit ceva grav de tot, ceea ce a determinat nu numai proferarea cruntului blestem, dar și aspra hotărîre a tatălui de a nu-și mai vedea feciorii — se pare — niciodată: „Na voi să vă duceți / Unde iarba drește / Și-n trei s-empletește“ (vers — ); adică pe alte tărîmuri — deloc ospitaliere, de pierzanie* Probabil aici lipsesc cele cîteva versuri cheie, care ar arăta cauza blestemului —■ ce nu poate apărea din senin Precum vedem, răspunsul la această întrebare este și el imprecis Timpul cînd s-a produs metamorfoza și cîtă vreme a trecut pînă ce tatăl a plecat să-și caute fiii, nu se poate preciza Toate variantele dau să înțelegem — una chiar spune clar —■ că după o vreme pe tată, bineînțeles și pe mamă, Da apucat dorul de fiii lor (varianta din com Măgina, vers — ) și, ei tare doreau ca de Crăciun aceștia să fie acasă în acest scop, mama a pregătit pentru ei îmbrăcăminte (varianta din com Ruja, vers — ; varianta din com Zagon, vers — ) și mînăcări alese (varianta nr din com Urisiul de Sus, vers — ; varianta din com Ruja, vers — ), iar tatăl ia calea codrilor în căutarea lor: în ziua de ajun (variantele din jurul Aiudului), sau chiar în ziua de Crăciun (varianta nr din com Urisiul de Sus) Scopul metamorfozei Despre aceasta nu găsim nici cel mai mic indiciu, în nici una din variante Or, totdeauna cînd în creația literară se recurge la metamorfoză, aceasta are un anumit scop, un rost precis Aici însă, nimic Ceea ce ne îndreptățește să susținem că metamorfozarea feciorilor în cerbi nu este decît un mijloc tehnic de creație, care a îngăduit autorului să exprime alegoric simbolic gîndurile sale, gînduri pe care poate nu a dorit să le spună în mod direct, clar formulate, ci a făcut doar aluzie la anumite probleme din viață care l-au frămîntat, lăsînd pe ascultători să mediteze asupra lor și să le interpreteze fiecare în felul său, mijloc specific și propriu artei S-ar putea chiar că autorul a evitat să le exprime direct și din motivul că într-o colindă —■ care, prin funcția ei este cîntată în public —■ nu putea să dezvăluie fără riscuri diferite probleme de natură socială, ca cele care au generat tematica colindei de care ne ocupăm (aceasta o va face cîntecul de haiducie, ce va apare mai tîrziu —■ în feudalism) Aici metamorfoza este deci numai un mijloc de * Menționarea tărâmurilor neospitaliere — „Unde iarba crește / Și-n trei (sau patru) se-mpletește“ — se întîlnește și în alte colinde și basme De exemplu: I C o-cișiu — Folclor muzical din jud Tîrnava Mare, Sighișoara, , pag ; C Dem Teo dorescu — Poezii populare române, București pag ; T T В u-ra da — O călătorie în Dobrogea, Iași, , p creație, dar unul deosebit de ingenios, de adecvat și de elocvent, el fiind cheia rezolvării situațiilor create de tematica respectivă Mai mult, metamorfoza apare chiar ca necesară, deoarece nu ar fi verosimil ca niște tineri, făpturi omenești în toată firea, să părăsească definitiv familia și societatea — în dorința năstrușnică de a trăi în codri Or, în chip de cerbi aceasta apare ca ceva foarte natural, plauzibil, verosimil Deci numai prin metamorfoză ideile autorului — exprimate prin atitudinea și „spusele" cerbilor — capătă prestigiu și devin convingătoare De ce metamorfoză în cerbi, nu în alte vietăți? Nici că se putea mai potrivit! Pentru că cerbul simbolizează măreția, demnitatea, libertatea; idei care — precum vom vedea — stau la baza temei colindei* în concluzie, metamorfoza din această colindă credem că trebuie văzută ca fiind doar un mijloc de creație menit să rezolve ideile cuprinse în temă, mijloc a cărui eficacitate creatorul popular ia intuit-o admirabil și pe care l-a mînuit cu virtuozitate, reușind pe deplin Reîntîlnirea tatălui cu fiii-cerbi ne apare oa'recum contradictorie; iată, de ce: în unele variante tatăl nici nu își dă seama că cerbii sînt fiii săi ( ca și cînd nici nu ar ști că aceștia au fost metamorfozați cîndva în cerbi) și vrea să-i săgeteze Abia cînd unul dintre cerbi, adresîndu-i-se cu „Drag tăicutul nost" (vers ) îi dezvăluie că ei sînt fiii săi, abia de-acum tatăl îi recunoaște și începe dialogul cu ei în schimb cerbii recunosc în „Cel uncheaș bătrîn" pe tatăl lor de îndată ce s-au întîlnit în unele variante i-o și spun dintr-u bun început, dar în varianta din com Zagon ceva mai tîrziu — abia după ce moșul s-a mâniat tare rău In variantele din jurul Aiudului (cele cu blestemul), tatăl știind că cerbii sînt fiii săi, „La ei s-o dus / Și lor că le-o zis / etc " (vers , ), adică li s-a adresat direct * Metamorfoza în cerb este prezență în creațiile populare din cele mai vechi timpuri, dînd loc la situații dramatice și la realizări impresionante Iată cîteva exemple: Mitologia greacă ne-a lăsat legenda vînătorului Acteon (după care compozitorul român A Alessandrescu a compus cunoscutul său Poem simfonic cu același nume), legenda Antigonei și a Metrei (v G Pop a-L i s e a n u — Mitologia greco-romană, București, ) Poetul roman O v i d i u s ne relatează și el despre metamorfoza în cerbi în ampla sa lucrare Metamorfoze (XV, — ) v O v i d i u — Metamorfoze, traducere românească de I Flore seu, București, Din Evul mediu ne-a rămas frumoasa legendă germană despre Hubertus, episcopul vînător de cerbi care a devenit patron al vînătorilor La maghiari, folclorul leagă însăși etnogeneza poporului hun și maghiar de vînătoarea unui cerb năzdrăvan (v AranyJănos — A csodaszarvas) La românii din sudul și nordul Dunării multe basme cuprind metamorfozarea omului în cerb; la românii din nordul Dunării aceasta apare și în cîteva colinde, în basme, aproape totdeauna cel metamorfozat este un om (v L S ă i n e a n u, Basmele române, București , Index pag și ; v G Călinescu — Estetica basmului, București , pag ); iar în colinde deobicei este Sfîntul Ion blestemat de maică-sa ca să stea ani și zile în pădure, apoi să boteze lumea, (v S V Drăgoi — Colinde, Craiova, , pag , nr ; S FI Marian — Sărbătorile la români, voi I, București , pag ; și colecțiile G Dem Teodorescu, București , And Bîrseanu — Brașov , Al Viciu — București, De fapt, această contradicție în ce privește recunoașterea, sau non-recunoașterea reciprocă nu impietează cu nimic cursul acțiunii Non-re-cunoașterea inițială chiar adaugă dialogului un plus de tensiune emoțională și dinamism Cit despre reducerea numărului cerbilor în varianta din com Za-gon — de la nouă la trei? Lipsindu-i „introducerea", nu ne putem pronunța Totuși, din moment ce majoritatea variantelor relatează că uncheașul a avut nouă feciori, ar fi greu de crezut că în aceasta ar fi fost numai trei Probabil, aici este ori un „lapsus memoriae" al informatorului, ori modificarea a fost intenționată — pentru a da ocazia fiecăruia din cei trei cerbi să ia parte la dialog Varianta din com Leorinț-Rădești arată că moșul a avut șapte fiișori Să fie vorba de sensul simbolic bine cunoscut al numărului „ "? Dialogul dintre tatăl-vînător și fiii-cerbi reprezintă punctul culminant, apogeul acestei drame familiale, el relevîndu-ne și semnificația ideologică a colindei Tatăl, regăsindu-și fii, ar vrea să-i „desfacă" de vraja care i-a metamorfozat, i-a luat de lingă el și i-a reținut în codri; i-ar duce acasă — doar după ei a venit; îi cheamă cu drag spunîndu-le cit de mult sînt așteptați de către mama lor (vers — ) Dar, cerbii — proprii săi fii — refuză să împlinească dorința părinților Refuzul lor, deși anticipat de motivul amenințării (vers — ) este totuși reverențios — i se adresează cu „Drag tăicuțul nost" (vers , ); dar totodată categoric și justificat prin argumente convingătoare: în cuvinte «puține cerbii „spun" că înfățișarea lor actuală (adică, cerbi fiind) nu le mai îngăduie să se comporte ca ființele omenești (vers — ) Dacă în unele variante (ca în varianta nr din com Urisiul de Sus și cele din jurul Aiului) dialogul nu are o încheiere, într-una din variante (cea din com Zagon) cerbii își iau un rămas bun de la tată — „D-ale-om, tată drag / Rămîi sănătos" (vers — ), iar în alta (varianta nr din com Urisiul de Sus) dimpotrivă cerbii își încheie dialogul cu motivul amenințării (omis — în aceeași variantă! — de la locul său normal, care este la începutul dialogului) Oare atitudinea cerbilor ce semnificație are? Nouă ni se pare că această colindă nu este o simplă colindă de vânător, așa cum sînt celelalte cîteva astfel de colinde din folclorul român (despre vînătoarea cerbului, a leului etc ) în care se elogiază iscusința de vinător a celui colindat; ci aici acțiunea relatată are un sens simbolic Comportarea cerbilor nu înseamnă doar simplu refuz de a se reîntoarce acasă, refuz care ar putea foarte bine să fie generat de antagonismul dintre părinți și copii, adică de eterna deosebire de vederi dintre generații; ci, acest refuz se pare că are o semnificație mai profundă și cu sensuri multiple în primul rînd, credem că el relevă legătura omului cu natura, respectiv cu codrul — casa, adăpostul și refugiul din toate timpurile al omului certat cu societatea din mijlocul căreia a fost alungat, a trebuit să plece, ori a plecat chiar de bună voie Ori care ar fi fost cauza reîntoarcerii în mijlocul naturii, odată natura redescoperită și după ce oamenii-cerbi au gustat din farmecul acesteia, s-a trezit în ei legătura atavică cu natura, legătură estompată în urma unei vieți multi-milenare petrecută în așezările sociale colective De-acum, această legătură se va amplifica mereu, cristalizîndu-se chiar o dragoste față de viața în natură, dragoste ce va deveni atît de puternică încât viața în sălbăticia și singurătatea codrilor va fi preferată față de cea din casa părintească Să fie oare acesta un fel de refugiu din fața vicisitudinilor inerente traiului în mijlocul unei societăți cu prea multe deficiențe? în orice caz, cu vremea, această legătură va deveni atît de strânsă încât va duce la contopirea omului-cerb cu natura-mamă Dovadă elocventă este atitudinea cerbilor, exprimată — la sfîrșitul dialogului — în cuvinte de o rară poezie (vers — ) De altfel întreg folclorul nostru redă aceeași legătură strînsă — organică — dintre om și natură Aprofundarea analizei conduce însă la descoperirea unui substrat cu sens major: sub aspectul unei tematici quasi-verosimile (care devine fantastică prin utilizarea metamorfozei) se ascunde un simbol — care descifrat se pare că însemnează dorul de libertate Intr-adevăr, masele populare trăind sub teroarea clasei dominante n-au putut să-și manifeste pe față gîndurile și sentimentele sale potrivnice față de asupritori De aceea-, au recurs la redarea acestora prin alte mijloace — cum ar fi creația artistică Dar chiar și în aceasta (cu excepția cîntecului de haiducie, care spune lucrurilor direct pe nume) au recurs la anumite figuri de stil (alegorii, metafore etc ) și mijloace tehnice de creație (ca — în cazul de față — metamorfoza), prin care se poate exprima în mod indirect tot ceea ce autorul a gîndit și a dorit să exprime Deci, prin metamorfozarea tinerilor vînători în cerbi creatorul popular nu numai că a abătut oarecum atenția de la situația reală din societatea omenească — situație pe care-voia să o redea în creația sa, dar — spre a fi mai convingător — el a și transpus acțiunea pe un plan mai înalt încadrînd-o în mijlocul naturii nemărginite, în care domina figura majestuoasă a cerbului — regele-munților Iată cum, cu mijloace simple dar ingenioase, creatorul popular a reușit să ocolească ceea ce nu trebuia spus direct și totuși să sugereze perfect ceea ce a gîndit: dragostea de viață în natură, dorul de libertate-și glorificarea vieții libere Dacă ar fi exprimat direct aceste idei, ar fi lipsit colinda de orice farmec și poezie Aceasta este încă una din însușirile care îi dau o valoare excepțională Se prea poate că această arhaică colindă să fi anunțat profetic vremurile ce aveau să vie și pe care le trăim — aidoma — astăzi: cînd tineretul, nemaiputînd suporta sumedenie de reguli ale unei tradiții desuete — care l-a încadrat într-o viață rigidă, pe plan familial și larg social, a rupt hotărât cu tot ce era învechit, căutîndu-și un drum nou, o viață nouă Geea ce nu trebuie înțeles ca o atitudine ireverențioasă față de părinți, și cu atît -mai puțin ca ingratitudine filială, ci ca un viguros act etico-social căruia astăzi i-am zice revoluționar în refuzul cerbilor vînători de a se reîntoarce acasă apare astfel străveziu nu numai dragostea de viață în mijlocul naturii, dar și dorul de libertate și prețuirea deosebită -a acesteia Ceea ce însemnează implicit și o critică a societății nedrept organizate, în cadrul căreia tinerii nu acceptă să se reîntoarcă, preferind traiul simplu și plin de privațiuni din mijlocul naturii nemărginite, unde au însă libertate în toate privințele (ideie care va apare ulterior și în cîntecele și baladele haiducești) Aceasta — credem — este semnificația ideologică a tematicii colindei vînătorilor metamorfozați în cerbi Funcția și valoarea sa ies și ele din comun; această idee a libertății — de trai, de gîndire, de acțiune — exprimată de o aparent simplă colindă, cîntată însă în fața unui public care fără îndoială s-a regăsit în ea — înțelegîndu-i semnificația (dacă nu ar fi înțeles-o colinda aceasta nu ar fi putut supraviețui — străbătînd prin secole pînă în vremea noastră), este de presupus deci că a avut — ca toate producțiile folclorice de altfel — un real efect asupra auditorului, adăugîndu-se astfel la celelalte mijloace de protest și acțiune împotriva Împilărilor la care a fost supus poporul Bineînțeles, acesta era, nu un mijloc violent (ca cel ce va fi preconizat de cîntecul haiducesc, sau de cîntecul muncitoresc revoluționar de mai tîrziu), ci unul mai subtil — acela al „rezistenței' în așteptarea zilei izbăvirii Deși arhaică prin tematică și origine oa și prin grai și prin mijloace de creație și stil, această colindă nu are un caracter primitiv, sau rudimentar Dimpotrivă, conciziunea extraordinară a textului și pregnanța melodiei sînt rezultanta unui foarte îndelungat proces de evoluție creatoare, care a dus la cristalizarea sa superioară Aceste calități situează colinda vînătorilor metamorfozați în cerbi printre cele mai reușite și mai semnificative producțiuni ale folclorului român Noi o considerăm demnă să stea alături de Miorița și de Meșterul Manole, aceste capodopere ale folclorului român cu care formează chiar un triptic; pentru că toate trei tratează problema majoră a vieții și a morții, fiind înlănțuite și printr-o ierarhie ascendentă Miorița este mai mult o eflorescență lirică a unor frăm-întări sufletești ce vizează un final depresiv: moartea; moarte care este primită — se pare — cu resemnare și oarecum drept o rezolvare sceptică și negativistă a existenței omenești Meșterul Manole, deși este axată tot pe problema vieții și a morții, se detașează în mod evident de Miorița, fiindcă aici este vorba de o altfel de moarte, anume de una rituală — care se bazează pe sacrificiul în vederea unui țel nobil Or, o asemenea moarte este creatoare și înalță spre lumină Colinda vînătorilor-cerbi se situează și mai sus, ea fiind o străfulgerare epică plină de dramatism, ce exprimă optimismul și voința de a lupta cu hotărire împotriva întunericului, pentru a izbîndi în țelul luminos și suprem al omului: viața liberă, demnă și fericită Prin substratul său etico-social, valabil pe plan general uman, această colindă capătă însă o valoare și o semnificație universală Dovadă ecoul pe care l-a avut ea în arta cultă Astfel, ma'rele muzician В e a Bartok i-a utilizat textul literar în grandioasa sa lucrare vocal-simfonică Cantata profana, o apoteoză a vieții în natură și a libertății Redăm textul acestei cantate, alcătuit de В В a r-t к după respectiva colindă românească* : * v В el a Bartok — Cantata profana: a) reducția pentru pian = Universal Edition, nr , Wien ; idem nr , idem ; b) partitura de orchestră — ibidem, nr , Wien — Lucrări de muzicologie Voi / Wunder hort ihr sagen Von dem alten Manne Der neun Sohne hatt’im Haus Blut von eignem Blute Edlem Stamm entsprossen Doch er lehrt’sie Nimmer Handwerk auszuiiben Săen nicht, noch pfliigen Pferde wachsam hiiten Lehrt’sie nichts als dieses Berg und Tal durohstreifen, Hirsdhe aufzuspiiren Weit in dunklen Wăldern Wie jagten die Kiihnen, In weiten, tief, dunklen Wăldern Dort jagten sie alle Briider, Neun stolz, edle Briider Das Wild sie jagten rastlos, Rastlos im Wald Im tief, dunklen Wald Gar kiihn und allzulange So lange jagten sie So lange irten sie In dunklen Walde, Bis sie dort sah’n Dem Waldsteg nah Der Zauberhirsohe Spuren Irrten immer weiter, Irrten wegverloren, im Walde, Tief im dunklen Walde Tief im Walde sind Zu Hirschen sie verwandelt Seht zu schlanken Hirschen Sind die Neun geworden Dort mitten in dem Walde Lange harrt der Alte Und harrt vergeblich Nimmt dann sein Gewehr Und geht die Neun zu suchen Bald fand er den Steg im Walde Auch der Zauberhirsohe Spuren Folgt dem Steg Und folgt den Spuren Kam zu einer klaren Quelle Sah am Quell die Hirsche stehen Warf er sich aufs Knie Legt auf das grosste Wild an Zielte auf das grosste Den grossten hort er rufen Den Lieblingssohn, den Jiingling Mit Menschenstimme rufen: — „Liebster, guter Vater, Ziel nicht auf deine Sohne Denn grausam durchbohren Dein Leib Die Geweihe und schlendern dich Erbarmungslos Von Wald zu Walde, Und von Fels zu Felsen, Und von Berg zu Berge wohl, Zerschimettern deinen Leib Zerschmettern ihn an Stein Und Stamm, ach, im Sturz Zersplittern deine Glieder Stiick fur Stiiok deine Glieder!“ Doch der alte Vater Sprach zu ihnen flehend: — „Meine Herzenskinder, Meine lieben Siohne, Kommt mit mir, O folgt mir heim Zur guten Mutter Kommt mit mir nun alle Zu eurer Mutter Wisst ihr wie bang euch Die Mutter erwartet? Schon leuchten die Fackeln, Gedeckt schon die Tafel, Gefiillt schon die Becher, Mutter harrt in Trănen Die Mutter voii Leide!“ Doch da sprach der Grosste, Der sein Liebling gewesen Sprach mit fester Stimme Sprach mit lauten Worten: — „Lieber, guter Vater, Geh nur, heim zur teurem Mutter Doch wir gehen nicht, Wir gehn nimmer mit, Denn unser Geweih Die Ture fasst’s nicht mehr Es findet wohl, Im Wald nur Raum; Unser schlanker Korper Mag nicht Kleider tragen Schmiegt sich nur, Aus griine Laub; Unser leichter Fuss Tritt nicht des Herdes Asche Tritt nur des Waldes Moos; Unser Mund leert nie mehr Eure vollen Becher Trinkt nur aus klarem Quell!“ Wunder ward euch kund heut’ Von dem alten Manne hort Der neun Sohne hatt’ im Haus Doch er lehrt sie nimmer Handwerk auszuiiben Nur Wălder durchirren Nur Wild aufzutreiben Und sie jagten Taglang, nachtlang Durch die Wălder Haben zu Hirschen Sich verwandelt Tief im Wald Und ihr Geweih Nicht fasst es mehr die Tur Es findet wohl im Wald nur Raum; Ihr Schlanker Korper Mag nicht Kleider tragen Schmiegt sich nur An Ast und Laub; Ihr leichter Fuss Tritt nicht des Herdes Asche, Tritt allein des Waldes Moos; Und audh ihr Mund Wird nie mehr Becher leeren, Trinkt nur aus Schimmernd, Klarem Quell Inspirația din colinda vînătorilor metamorfozați în cerbi este evidentă, fapt afirmat de însuși B Bartok* și menționat de toți biografii săi** De altfel, pe prima pagină a partiturii, B Bartok redă — tradus în limba germană*** — textul original al colindei din care s-a inspirat, și care nu este altceva decât varianta culeasă de dînsul din com Urisiul de Sus (v Varianta nr din tabelele sinoptice alăturate) Iată și acest text****: Das alte Văterchen Hatte neun Sohne, Sohne aus (seinem) Leib Er lehrte sie Kein Handwerk, Weder pfliigen, Noch Pferde ziichten, Noch Kiihe ziichten, Sondem er lehrte sie In den Bergen jagen Es jagten in den Bergen Die neun Sohne Sie jagten so lange (Bis) sie an eine Briicke Gelangten, Zu den Spuren Eines grossen Hirsches Sie haben (der Spuhr) So lange nachgespiirt Bis sie sich ve*rirrten Und sidh in neun Berghirsche Verwandelten Ihr gutes Văterchen Hat es nicht lănger geduldet, Nahm seine Flinte Und ging in die Berge Auf die Jagd, Und fand die Briicke Was fand er sonst noch? Die Spuren Von grossen Hirschen Er ging ihnen nach * v D e m ё n у Jănos — Bartok Beta levelei, (Scrisorile lui В В a r k), Budapesta , pag și ** v B S z a b o c s i — Băla Bartok, București , pag ** ■:- Traducerea este efectuată de către B Szabolcsi **** Acest text este precedat de următoarea notiță: „Um einer Hăufung der Verschiebungen des urspriinglichen Wortsinnes vorzubeugen wird gebeten, einer eventuellen Ubersetzung der Texte in andere Sprachen nicht die den Melodien unterlegte deutsche Ubertragung sondern die hier folgende wortgetreue deutsche Ubersetzung zugrunde zu legen " Ganz bis zu einer Kiihlen Quelle Er liess sich Auf ein Knie nieder Und wollte auf sie sohiessen Dodii siehe: der grosste Hirsch, Der ălteste der Sohne, Er sprach mit solchen Worten: Liebes Văterchen, Schiesse nicht auf uns, Denn sonst nehmen wir dich Auf unser Geweih Und werdeii dich schleudern Von Berg zu Berg, Von Alp zu A’p, Von Felsen zu Felsen Und werden dich An (einern moosbewachsene Stein zersohmettern, Das du in kleine Stiicke Zermalmt wirst! Liebes Văterchen, Du wirst in kleine Stiicke Zermalmt! Ihr Vater sprach Mit (folgenden) Worten, Also sprechend Rief er mit seinem Munde: — „Oh ihr Văterchens liebe (Sohne), Meine lieben Sohne, Kommt (rasch) nadhhause Zu eurem Mutterchen! (Geht mit ihm, geht mit ihm!) Eure liebe Mutter, Mit Sehnsucht erwartet sie auch, Mit angeziindeten Fackeln, Mit gedeckten Tisch, Mit vollen Bechern Die Becher (stehen) auf dem Tische, Sie (stellt) weinend im Haus, Die Becher sind voii Wein, Sie ist voii Trănen!“ Der grosste Hirsch, Der ălteste der Sidhne, Sprach mit (folgenden) Worten Also rief er mit seinem Munde: — „Unser liebes Văterchen, Geh du nur nach Hause, Zu unserer lieben Mutter, Doch wir gehen nicht (mit)!“ Sie gehen nicht (mit), Weshalb gehen sie nicht (mit)?“ Doch wir gehen nicht (mit), Denn unser Geweih Kann durch keine Tiir gehen, Nur in die Berge; Unser Leib kann nicht Hemdbekleidet schreiten, Nur zwischen grimem Laub; Unser Fuss kann nicht Auf (des Herdes) Asche treten, Nur auf (durres) Laub; Unser Mund kann nicht Aus Bechern trinken, Nur aus Quellen “ Das alte Văterchen Hatte neun Sohne Er lernte sie hein Handwerk, Sondern er lehrte sie In den Bergen jagen Und solange jagten sie Bis sie zu Hirschen Geworden sind Und ihr Geweih Kann durch keine Tiir gehen, Nur in die Berge; Ihr Leib kann nicht Hemdbekleidt schreiten, Nur zwischen (griinem) Laub; Ihr Fuss kann nicht Auf (des Herdes) Asche treten, Nur auf (durres) Laub; Ihr Mund kann nicht Aus Bechern trinken, Nur aus Quellen Dacă viața folclorică a acestei colinde-baladă este astăzi aproape încheiată, prin utilizarea ei în creația lui B Bartok ea a intrat în circuitul artei universale, marcînd cu aceasta încă o contribuție a geniului românesc la îmbogățirea patrimoniului artistic al întregii omeniri BIBLIOGRAFIE Rosetti, Al : Colindele religioase la români (Aridele Academiei române, tom XI — Memoriile secției literare; București, —î ' Caraman, Petru: Substratul mitologic al sărbătorilor de iarnă, la români și la slavi; București, Teodorescu, G Dem: Poezii populare române; București (cu referiri la At Marienescu, I K Schuller, P Băncilă, G Bem Teodorescu, T T Bu-rada, S Mangiuca) Sebestyen, Gyula: Regbs enekek, (Cîntecele regos), Budapest Schmidt, Tibolt: A hazai olăhsăg kolindakblteszete (Poezia colindatului românilor din patrie), Budapest, Chelcea, Ion: Grecii în colindele noastre; Cluj, Drăgoi, Sabin V : Colinde Craiova, Caraman, Petru: Obrzed Koledovania и Sloviani и Rumunov (Ceremonialul colindatului la slavi și la români), Cracovia, *■ * Antologie de literatură populară, voi I Edit Academiei R P R , București, * * Istoria literaturii române voi I Edit Academiei R P R București, Br ă tulescu, M o n i c a : La luncile soarelui, Antologie a colindelor laice, București, С i o b a n u, G : Colindele și muzica religioasă, București, (Extras din revista Biserica Ortodoxă Română, anul , nr — ) Băla Bartok: Melodien der rumănischen Colinde (Weihnachtslieder) (Melodiile colindelor românești) Wien В r ă i o i u, С : B Bartok — Melodie der rumănischen Colinde Recenzie în revista Sociologie românească, București, , nr — C ă i n e s c u, G : Estetica basmului București, , pag — H a ș d e u, В P : Magnum Etimologicum Romaniae voi III pag — S e i n e a n u, L : Basmele române, București, V a s i i u, D D : Metamorfozele în folclorul român nord-dunărean București, (Extras din rev Școala românească, anul nr — — ) Le cantique (colinda) des chasseurs metamorphoses en cerfs loan R Nîcola Resume L’un des plus anciens et des plus prdcieux genres du folklore roumain est le cantique â contenu profane, souhaits lies aux fetes d’hivers Parmis ces cantiques est Le Cantique des chasseurs metamorphoses en cerfs En voilâ le sujet: pendant une chasse, neuf freres sont transformes en cerfs A la Nogl leur pere s’en va dans la grand foret pour Ies chercher et Ies ramener â la maison II Ies rencontre et une discussion dramatique s’engage (vers — ) Le pere cherche ă Ies convaincre, mais Ies fils-cerfs refusent d’accomplir le deșir de leur pere, en montrant avec des paro-les d’une poesie exquise (vers — ) qu’etant cerfs — ils prdferent mener leur vie au milieu de la foret La texte litteraire, la melodie, ainsi que d’autres indices, nous autorise d’attri-buer â ce cantique une anciennete de plusieurs siecles La thăme a une signification symbolique II montre la liaison de l’homme avec la nature et suggere son deșir de vie et de liberte La realisation artistique est exceptionnelle Elle est un exemple de concision stylistique et de perfection, realisees par Ies plus simples moyens Grâce â sa valeur exceptionnelle, ce cantique profane â attire l’attention des createurs cultes B Bartok a ele le premier qui ait utilise le texte dans sa Cantata profana Коляда охотников, превращённых в оленей Иоан Р Никола Резюме Одним из самых ценных жанров румынского фольклора является коляда со светским содержанием, песня с добропожеланием, связанная с зимними праздниками Среди самых редких песен этого рода существует и Коляда охотников, превращённых в оленей: во время охоты девять братьев были превращены в оленей В рождественский день отец уходит в лес искать своих сыновей, чтобы их обратно вернуть домой Между ними происходит драматический разговор (стихи — ) Отец старается их уговорить, но сыновъя-олени отказываются выполнить родительское желание, словами редкой поэзии (стихи — ) Сыновья мо тивируют тем, что они являются оленями и предпочитают провести жизнь в лесу Литературный текст, мелодия, а также и другие признаки дают право приписатько-ляде многовековую древность Тематика имеет символическое значение, подчёркивая связь людей с природой и внушая желание жизни и свободы Артистическое выполнение превосходное, оно является примером стилистической сжатости и усовершенствования, достигнуто самыми простыми средствами Благодаря своей исключительной ценности, эта светская коляда обратила на себя внимание композиторов наших дней Б Барток был первым, который использовал текст в „Кантате профана” Das Weihnachtslied von den zu Hirschen verwandelten Jâgern loan R Nicola Zusammenfassung Eine der ăltesten und wertvollsten Gattungen der rumănischen Folklore stellt das Weihnachtslied mit weltlichem Inhalt dar, ein Gesang, der um die Zeit der Winterfeste gesungen wird und einen Gliickwunsch zum Ausdruck bringt Zu den Gesăngen dieser Art zăhlt auch die „Colinda vînătorilor metamorfozați în cerbi" (Das Weihnachtslied von den zu Hirschen verwandelten Jăgern): Wăhrend einer Jagd werden neun Bruder in Hirsche verwandelt Der Vater zieht in der Weihnachtszeit aus um seine Sohne zu suchen Er findet sie im Wald und will sie zur Heimkehr bewegen Es entfaltet sich ein dramatisches Zwiegesprăch (Vers — ) zwischen dem Vater und den Hirschen — seinen Sohnen Diese wollen ihm seinen Wunsch, nach Hause zu kommen, nicht erfiillen und begriinden in Worten von seltener poetischer Schonheit (Vers — ), dass sie als Hirsche das freie Leben im Walde bevorzugen Der literarische Text, die Melodie und andere Merkmale berechtigen uns zur Annahme, dass dieses Weihnachtslied ein Alter von mehreren Jahrhunderten aufweist Die Thematik des Liedes hat symbolische Bedeutung und hebt die Bindung des Menschen an die Natur, die Freude an Leben und Freiheit hervor Die kiinstle-rische Konzeption ist von ausserordentlicher Schonheit und bildet ein Beispiel sti-listischer Biindigkeit und Vollkommenheit, welche durch einfachste Mittel erreicht werden Dank seinem besonderen Wert hat dieses Weihnachtslied mit weltlichem Charakter die Aufmerksamkeit der schaffenden Kiinstler auf sich gelenkt В В a r- k hat als erster den Text dieses Liedes in seiner Cantata profana verwertet OBSERVAȚII PRIVIND GENEZA CINTECULUI „PROPRIU-ZIS' TRAIAN MÎRZA în accepțiunea de specialitate — încă destul de restrînsă — prin cîntec „propriu-zis“ se înțelege și se denumește genul cel mai bogat, mai variat și mai complex al folclorului nostru, gen deosebit — tematic, funcțional și structural — de genurile ocazionale, cele mai multe integrate unor obiceiuri (colinda, cîntec de clacă, de nuntă, de înmormântare etc ), de baladă și, într-o măsură mai mică și de doină și cîntecul de joc Este vorba, prin urmare de o categorie de cîntece care nu sînt legate de vreun prilej deosebit ( ), afară doar de imboldul și dispoziția de a cînta, de acele cîntece destinate mai mult execuției individuale și a căror principală menire este „de a răspunde cît mai adecvat și fără zăbavă problemelor vieții celei de toate zilele" ( p ) De aici și o primă justificare a explicativului „propriu-zis" adăugat termenului, atît de comun, „cîntec“ Pe cît de incomod și greu de impus în accepțiunile mai largi, explicativul este justificat în plus și de distincția pe care folcloriștii muzicali — în-eepînd cuBrăiloiu — o fac între acest gen și alte categorii ale liricei neocazionale — doina și cîntecul de joc — de care se deosebește mai mult din punct de vedere muzical, căci tematic și funcțional o deosebire este ca inexistentă Dată fiind confuzia ce planează asupra doinei și cântecului propriu-zis, confuzie apărută încă în literatura clasică și folcloristica noastră mai veche și perpetuată — surprinzător — pînă și în rândul muzicienilor, socotim că o sumară caracterizare structurală a acestor genuri poate fi în orice caz utilă Ca cele mai tipice trăsături ale doinei* sînt de amintit: scară uni-tonală, nemodulantă (ceea ce nu exclude posibilitatea fluctuației unor * Literatura clasică și folcloristica veche atribuia denumirea de „doină" oricărei producții lirice, diferită de cîntecul ritual, de cîntecul epic și de joc Termenul a început să dobîndească o largă popularitate și să denumească apoi și orice melodie parlando-rubato cu caracter melancolic С В r ă i o i u sesiza, cel dintîi, că „denumirea de doină n-ar trebui să servească decît ca să arate un anumit stil muzical, al cărui trăsături izbitoare le-a definit mai întîi Bartok, în “ (cit după p ) Pentru a o deosebi de cintecele propriu-zise, strofice și cu un ritm parlando-rubato, numite și ele, de multă vreme ■— mai ales de către intelectuali ■— tot „doine", specialitșii Institutului de folclor o numesc, de aceea, doină „propriu-zisă' trepte), ritm liber de recitativ sau parlando-rubato, ce favorizează orna-' mentarea melodiei, formă arhitectonică liberă, improvizatorică Cîntecul propriu-zis se caracterizează și el printr-un ritm liber (parlando-rubato) și o melodică ornamentată — fapt pentru care este atît de des confundat cu doina — dar, spre deosebire de doină, el prezintă o formă arhitectonică concisă, pe cea a strofei muzicale alcătuită obișnuit din — rînduri melodice, strofă ce implică, de regulă, și un sistem de cadențare mai pregnant ori mai puțin afirmat* Un element structural comun — ca de altfel pentru întreaga lirică populară românească — îl constituie versul lor ce aparține de regulă tetrapodiei pirice; excepțiile sînt rare în această privință, dar nu lipsite — precum vom vedea — de oarecari semnificații în problema supusă observațiilor noastre Propunîndu-ne să formulăm, în studiul de față, oîteva observații privitoare la geneza cîntecului propriu-zis — problemă prea puțin dezbătută pînă acum — considerăm de asemeni util să ne referim în prealabil la cîteva aspecte generale, mai semnificative \ ) Se poate afirma că din sfera atît de largă a liricei neocazionale,' oițe o tematică de un anumit conținut și atmosferă este polarizată în general și în virtutea legilor tipizării în jurul genului muzical cu trăsăturile structurale cele mai adecvate: textele cu un conținut șăgalnic, satiric, optimist, pe melodii de joc; cele de jale, înstrăinare, dragoste ș a pe melodii de doină și cîntec propriu-zis** Această polarizare, ilustrată îndeajuns de practica folclorică' nu exclude — totuși — faptul că acolo unde aceste genuri coexistă, un anumit text liric să fie cîntat pe melodiile unor genuri muzicale diferite, cel puțin pe -a celor mai înrudite struc-tural-muzical între ele (doină-cîntec, cîntec-cîntec de joc) Nu lipsesc nici cazurile unor texte lirice care în cîte o zonă (cum este Oltenia subcarpatică) circulă paralel cu melodii de doină, de cîntec propriu-zis și melodii, de joc*** La acest aspect trebuie adăugat apoi faptul că una și aceeași tematică literară din domeniul liricei este cântată într-o anumită zonă * în general, forma arhitectonică concisă a cîntecelor populare românești este realizată în strînsă legătură cu un sistem de cadențare, ce conturează în același timp structura tonal-modală a melodiilor în folclorul nostru, acest sistem aparține mai tuturor genurilor cu strofe închegate și exprimă un mod specific de realizare a unității formei, printr-o dialectică opoziție a unor centre (tonal-modale) generatoare de tensiuni ce se cer rezolvate adesea pe un sunet străin celor opuse, între ele, anterior Prin sistemul de cadențare, cîntecele cu strofe precise se situează între altele ce se află la poli opuși: de o parte cele cu formă arhitectonică amplă și improvizatorică, cum e balada, doina, pe alocuri și bocetul; de altă parte, cele steno-horice, cu o formă deschisă, cum sînt cele mai multe din cîntecele copiilor, unele colinde de foarte mare vechime, unele cîntece și melodii de joc Cu forma sa strofică, precisă ce include și sistemul de cadențare, cîntecul propriu-zis se înrudește deci cu marea majoritate a colindelor, cu bocetele strofice, cu cîntecele rituale de înmormântare (din Transilvania), pe alocuri și cu cele de nuntă, și ale altor ocazii ** Este probabil motivul pentru care V Alecsandri considera oportun să precizeze în prefața la Poezii populare ale Românilor ( ) că „Doinele coprind toate cînticele de dor, de iubire și de jale" *** v Monica В ră tul eseu, Stilul compozit în textele de doină din Oltenia subcarpatică, în Rev de etnografie și folclor t ( ) nr , p numai pe melodii de cîntec propriu-zis, după cum în alte părți aceeași tematică este cîntată numai pe melodii de doină Faptele sînt, ohicum, suficiente pentru a constata: a) Posibilitatea ca unul sau altul din genurile liricei neocazionale să dubleze sau să și suplinească sub aspect tematic (implicit și funcțional) pe celălalt, b) Situația destul de imprecisă, dacă nu imposibilă uneori, în delimitarea tematicii celor trei genuri muzicale ale liricei neocazionale ) Celor arătate mai sus ou privire la tematică, li se poate alătura și un aspect similar în privința formei Căci pe lîngă situația în care aceste genuri afirmă, fiecare, cîte o formă clasică a lor, printr-o netă diferențiere a structurii lor muzicale (principala rațiune, de altfel, pentru a le considera ca genuri distincte), realitatea folclorică vie oferă și cazul unor forme intermediare ca acelea de: doină-cîntec (Muntenia, Moldova) și viceversa cîntec-doină (Năsăud, Someș, Sălaj), oîntec-cîntec de joc (aproape peste tot), dar și doină-cîntec de joc sau cîntec de joc-doină (Oltenia subcarpatică), forme ce sînt desigur semnificative pentru procesul de evoluție și de transformare a genurilor ca și a întregului folclor ) Ceea ce arată însă mai lămurit procesul de dezvoltare ca și posibilitatea ca un gen să dubleze ori să suplinească tematic și funcțional pe un alt gen al liricii neocazionale este situația în care se află ele pe dimensiunea geografică și situația concretă a evoluției lor Cercetările de pînă acum atestă prezența doinei, cel puțin pentru trecut, în cea mai mare parte a țării: în Oltenia, Muntenia, Dobrogea, Moldova, în Năsăud, Maramureș și Oaș, pe Someș și Mureșul superior, pe Tîrnave, în zona Sibiului, Țara Oltului și Țara Bîrsei; urme ale ei — mai ales în formă instrumentală ■—■ au fost găsite și în Banat și ținuturile ardelenești învecinate ( p ) In multe părți ea a dispărut însă sau se află pe cale de dispariție ori de transformare în forme mai concise Doina este încă frecventă în unele regiuni din nordul Olteniei, Moldovei si Dobrogei, în Muntenia si în cîteva locuri din Transilvania de nord ( p ) în comparație cu doina, cîntecul propriu-zis cunoaște •—■ cu excepția unei singure zone ■—■ o răspândire generală; împreună cu melodiile și cîntecele de joc el constituie categoria cea mai vie, mai activă și mai bogată a folclorului contemporan în privința stadiului lor de evoluție și în privința caracteristicilor lor muzicale, doina, dar mai ales cîntecul propriu-zis se prezintă diferit de la o regiune la alta, iar uneori ■—■ ca stadiu de evoluție ■—■ și în cadrul aceleiași regiuni în comparație cu cîntecul propriu-zis, doina apare totuși ca un gen mai unitar, ce cuprinde cîteva tipuri relativ puțin diferențiate și care au prins pe alocuri o oarecare culoare locală ( p ) Doina din Maramureș ■—■ Oaș și cea de tip arhaic din Oltenia, apropiate mult între ele ca emisiune, par să reprezinte astfel cel mai vechi tip* * în Oltenia se găsesc însă doine ce aparțin mai multor stadii; pe lîngă cel de tip arhaic apar aici și doina de tip „oltenesc" mai evoluată, probabil sub influența lăutarilor, doina haiducească, doina „de dragoste" etc ( p ) Cîntecele propriu-zise sînt în schimb atît de deosebite de la o regiune la alta, încît formează veritabile graiuri (stiluri) regionale („dialecte muzicale după Bartok) bine conturate Privit în totalitatea sa, cântecul propriu-zis este totodată acela care a parcurs o evoluție pe care doina și alte genuri, în afară doar de melodiile de joc, n-au cunoscut-o, evoluție marcată de cîteva stadii, stiluri istorice (vechi, premodern, modern, nou) care în unele zone coexistă (ca în Muntenia subcarpatică) pentru ca în alte zone, unul sau altul să predomine și să caracterizeze cîntecul propriu-zis al zonei respective ) Nu este lipsit de oarecari semnificații nici acel aspect de ambiguitate al genurilor în discuție ce rezultă din raportul lor cu alte genuri Căci considerate îndeobște ca aparținînd liricei neocazionale, ele includ și melodii cu texte proprii, ca tematică și funcție, altor genuri (texte epice de exemplu, pe melodii de doină prin Maramureș și Năsăud, ori și pe melodii de cîntec propriu-zis în toată Transilvania ș a m d ) precum și unele specii ocazionale, greu de alăturat — metodologic vorbind — altor genuri sau de considerat ca genuri de sine stătătoare (cazul cel mai tipic fiind cîntecul de cătănie) * * # Aspectele arătate mai sus, deși generale, implică deja o problematică în jurul genezei cîntecului propriu-zis ) După cum s-a arătat, doina a avut în trecut o răspândire și o circulație mai mare de cum o are în prezent Acest fapt înseamnă, după unii autori, că ea ar fi fost cunoscută odinioară tuturor românilor ( p ) sau, cum se argumentează alteori, că lipsa ei din anumite ținuturi — cum e Bihorul și o parte din Cîmpia Transilvaniei — nu poate fi dovedită științific și pentru epocile anterioare ( p — ) Dar, din moment ce în anumite ținuturi doina lipsește sau nu avem dovezi că ar fi existat, după cum in alte părți a lipsit și lipsește cîntecul propriu-zis, am putea considera și aceea că în anumite locuri și în condiții ce țin de dezvoltarea istorică concretă și de factura psihică a oamenilor, conținutul de viață ce se cere exprimat in modalitate lirică nu are neapărat nevoie de toate genurile muzicale în care, practic, se poate întruchipa Cazul cel mai tipic în acest sens îl constituie Oașul unde — arătăm acum — un cîntec propriu-zis local nici nu există, locul și funcția sa fiind luate aici — pînă mai recent— de doină („Hora lungă") și de cîntecul vocal de joc („țîpuritură"), iar astăzi și de cîntecele de largă circulație ale altor regiuni O situație similară se pare că a existat și în Maramureș unde, un cîntec propriu-zis local s-a constituit abia cu cea ani în urmă ( ) precum și în Oltenia subcarpatică unde doina „pare să fi fost pînă aproximativ la începutul secolului nostru, unica melodie, infinit variată, a repertoriului liric neocazional “ ( p ); (vezi și p ) Tot astfel se poate considera că, acolo unde există un cîntec propriu-zis de mare vechime, ca în Bihor, Țara Moților, Hunedoara, parte din Cîmpia Transilvaniei și în Banat, și unde prezența doinei (vocale) nu a fost atestată, ea a putut lipsi tot atît de firesc precum lipsește sau a lipsit în alte părți cîntecul propriu-zis în sprijinul acestei observații vin de altfel și constatările mai vechi și mai recente în legătură cu o diferențiere a modalității de exprimare lirică, atît în aspectul ei muzical cît și în cel literar G Breazul arăta de pildă cum „caracterul eminamente subiectiv al lirismului ca și diferențierea lui la grupuri sociale care trăiesc sub influența anumitor condiții, pot da naștere și la variații regionale ale lirismului, care se proiectează cu destulă precizie, în manifestările muzicale ale regiunii respective, formînd dialecte regionale în marea unitate a folclorului românesc" ( p ) însemnate particularități tematice și stilistice permit de asemenea stabilirea a două modalități de exprimare poetică și cărora к corespund două arii distincte: una nord-vestică (ce cuprinde Moldova de nord, Transilvania și Banatul), cealaltă sud-estică (ce Înglobează Oltenia, Muntenia și Moldova de sud) Pentru aria nord-vestică este caracteristică tendința de concentrare și limitare a combinației motivice, iar pentru cea sud-estică este caracteristic stilul discursiv al tematicii, cu caracter oarecum lirico-narativ ( p ); ca procedeu stilistic pentru aria nord-vestică este caracteristică repetiția sinonimică, iar pentru cealaltă predominanța enumerării ( ) în linii mari, aceste aspecte poetice sînt susținute și de specificul melodiilor Formei concentrate a tematicii nord-vestice și repetiției sinonimice îi corespunde forma concentrată, concisă, a strofei cântecului propriu-zis și repetarea — variată sau nevariată, în cadrul acestei strofe — a unor rînduri melodice Formei discursive și enumerării din aria sud-estică îi corespunde în schimb forma liberă, im-provizatorică a doinei Se constată de altă parte că repetarea ostinată a unor sunete, celule melodice, ca în doină, predispune ea însăși la enumerare, după cum și conturul liber, improvizatoric, al doinei în oare numărul rîndurilor melodice poate crește și descrește după voie, corespunde întrutotul dispoziției enumerative Ovidiu Bîrlea conclude astfel: „se pare că ne aflăm în fața a două modalități de exprimare, cu rădăcini adînci care se manifestă atît pe plan literar, cît și pe plan muzical, fără a fi în măsură să stabilim dacă unul a înrîurit pe celălalt sau dacă, dimpotrivă, ele izvorăsc dintr-o construcție psihică specifică fiecărei zone, care se manifestă în mod corespunzător în cele două arte" ( p ) Diferențierii constatate în domeniul liricei neocazionale îi corespunde în plus și cea constatată în stilul și forma bocetelor, respectiv: bocet liber, improvizat, tumultuos și exploziv din Oltenia, Muntenia și sudul Moldovei, bocet strofic, mai reținut, în Banat, Transilvania și nordul Moldovei Privind lucrurile într-o perspectivă a istoriei, observațiile și constatările de mai sus conduc astfel spre ideea că lirica populară s-a putut individualiza în forme muzicale diferite încă din cele mai vechi timpuri și totodată — cel puțin pentru zonele aflate în trecut în același grad de dezvoltare social-economică și implicit folclorică ■— în aceeași perioadă istorică Nu este exclus, firește, ca în condițiile dezvoltării inegale a unor ținuturi, lirica neocazională să se fi individualizat, nu numai în forme muzicale diferite, ci și în momente diferite Deocamdată însă nimic nu probează că doina maramureșeană sau cea oltenească ar fi mai veche decît cîntecul arhaic al Bihorului, Ținutului Pădurenilor din Hunedoara, al Banatului muntos și poate și al altor zone învecinate, încît — cu privire la cele expuse mai înainte — se pot formula următoarele: a) Pentru ținuturile în care lirica neocazională a fost reprezentată din cele mai vechi timpuri, fie de doină și (eventual) cîntecul de joc — ca în Oaș și Oltenia subcarpatică — fie de cîntecul propriu-zis și (eventual) cîntecul de joc — ca în Bihor, Țara moților, Hunedoara, Banat ș a — se poate atribui atît doinei (vocale), cît și cîntecului propriu-zis aceeași mare vechime b) Pentru ținuturile în care doina a avut odinioară o mare frecvență și în cele în care treptata sa dispariție și transformare în forme mai concise s-a efectuat concomitent cu ponderea mereu crescîndă a cîntecul ui propriu-zis, acesta din urmă poate fi considerat ca un gen mai recent c) Acolo, în fine, unde cîntecul propriu-zis s-a constituit ca gen de sine stătător mai recent, fie în strînsă legătură cu doina (ca în Muntenia, Moldova), fie și în alt chip încă puțin cunoscut (ca în Maramureș), el a beneficiat de o evoluție anterioară a întregului folclor local sau și de acțiunea altor factori și se prezintă — ca urmare — și ca unul mai evoluat, încă din momentul genezei sale, decît cîntecul propriu-zis al zonelor în care doina a putut lipsi și lipsește Cînd este vorba prin urmare de apariția și închegarea unui cîntec propriu-zis, ca un gen distinct, al unei anumite zone, acestui act trebuie să i se atribuie, nu o vechime oarecare, ci o anumită vechime Căci una este, într-adevăr, vechimea cîntecului propriu-zis din Bihor și Hunedoara unde Bartok constata „o stare de lucruri muzicală arhaică ( p ), alta cea a cîntecului propriu-zis din Muscel care, „ în perspectiva largă a timpului apare ca un ,, gen relativ nou“ ( p ) sau a celui din Maramureș căruia, tot Bartok ( ) și alți cercetători ( p, ), nu-i atribuie o vechime mai mare de cca ani Și numai în lumina acestor precizări au valoare acele considerații ale folcloriștilor care atribuie cîntecului propriu-zis o vechime, fie privit independent, fie în comparație cu alte genuri* Este de la sine înțeles că atîta vreme cît calificativele cronologice arătate mai sus nu sînt legate de perioade de timp mai concrete, ele au * Atunci cînd Al I Amzulescu, de pildă, consideră că „din punctul de vedere al evoluției genurilor și speciilor de folclor, cîntecul este negreșit un capăt mai nou și poate chiar un sumum al evoluției posibilităților creației artistice populare el se referă, în concret, la cîntecul propriu-zis al Muscelului, zonă în care acest gen coexistă și vădește strînse legături cu doina și unde, ca evoluție, el aparține mai multor stadii: vechi, premodern, modern și nou Asemenea și cele expuse de Tib Alexandru în lucrarea sa: Bela Bartok despre folclorul românesc; cînd arată, de pildă, că ,, deosebirile dintre hora lungă și cîntecele propriu-zise sînt foarte mari" și că aceste deosebiri „se explică prin faptul că doina, pe de o parte, și cîntecele, pe de altă parte, sînt genuri muzicale deosebite, care au luat naștere și s-au dezvoltat în condiții istorice diferite, condiții pe care încă nu le cunoaștem " ( p ), acestea trebuiesc referite numai la situația din Maramureș și înțelese numai în contextul capitolului din lucrarea în care apar o valoare doar relativă De îndată ce se încearcă însă o datare mai concretă a genezei diferitelor genuri folclorice, nu întîrzie să apară însemnate deosebiri de vederi, uneori chiar opuse; ele se explică, desigur, prin greutățile și limitele oricărei cercetări ce abordează problemele istorice ale folclorului (izvorîte și ele din însăși natura orală a creației artistice populare și din condițiile specifice ale culturii noastre din trecut), greutăți și limite îndeajuns relevate de folcloristică* dar țin — cel puțin în parte — și de sfera și posibilitățile de investigație proprii fiecărui domeniu de cercetare (literar, muzical) Pentru un domeniu ca acela al folclorului literar este firesc, de exemplu, ca o istorie a sa să înceapă din momentul în care creațiile artistice populare și-au îmbrăcat forma lor poetică prin intermediul limbii vorbite; în cazul nostru, o dată cu începutul perioadei feudale, respectiv secolele VII—IX Limitînd, apoi, sfera sa de cercetare numai asupra laturii poetice a cîntecelor populare, folcloristica literară privește — cu puține excepții — creațiile liricei neocazionale ca pe un singur gen, numit cu un termen mai general — lirică neocazională sau cîntec liric (alături de care stăruie frecvent și denumirea de doină) Considerațiile de ordin genetic ale folcloriștilor literari se referă, ca urmare și în cele mai multe cazuri, la un cîntec liric privit în totalitatea sa și a cărui începuturi nu trec, în nici un caz, înaintea unora dintre genurile integrate obiceiurilor (a celor cu funcție practică) în Istoria literaturii române, editată recent, ce dă pînă acum cea mai cuprinzătoare privire istorică asupra genurilor noastre folclorice, aflăm astfel: „Pare astăzi neîndoios că cele mai vechi moduri de realizare poetică românească s-au elaborat în cadrul manifestărilor sincretice ale obiceiurilor “ din care „ par a se fi desprins, mai târziu, formele independente ale cîntecului epic și liric" ( p ); iar mai departe: „Toți cercetătorii sînt de acord că lirica populară, în forma în care a ajuns pînă la noi, este de dată mai recentă" (ibidem) Ideea formulată de folcloriștii literari că, în comparație cu genurile integrate obiceiurilor, lirica neocazională este ulterioară, mai recentă și că, totodată, ea este desprinsă din genurile mai vechi este susținută pînă acum de analiza și compararea acestor categorii istorice sub raport lexical, tematic și funcțional (vezi p ) Privind lucrurile și numai din punct de vedere funcțional se consideră astfel că, în viața folclorică a obștilor noastre sătești de la începutul perioadei feudale, obiceiurile — cu diferitele lor scopuri utilitariste și cărora le erau integrate, în esență, toate manifestările artistice — aveau un rol determinant ( ) Chiar dacă o lirică populară s-a individualizat deci * Sînt relevate mai cu seamă, în acest sens, sărăcia știrilor concrete și lipsa culegerilor mai vechi decît jumătatea secolului al XIX-lea, lipsa unor culegeri de pe tot cuprinsul țării, ca și lipsa din publicații a ceea ce s-a cules pînă acum Este arătat însă și faptul că folclorul nostru se mai găsește încă în stadiul în care elemente structurale și chiar cîntece de o incontestabilă vechime trăiesc alături de altele mai evoluate, create ulteror ori chiar în zilele noastre Se consideră astfel că, chiar în condițiile în care cercetarea trebuie să se bazeze în principal pe materialul folcloric ce ni s-a păstrat, printr-o analiză multilaterală a sa și cu ajutorul comparației pot fi reconstituite, în linii mari, etapele precedente ale procesului evolutiv, poate fi stabilită și originea în timp a diferitelor genuri folclorice ( ) încă într-o perioadă de mare vechime (idem p ) importanța ei, în comparație cu obiceiurile trebuie să fi fost atunci cu totul neînsemnată Formele independente ale liricei se vor fi dezvoltat deci în strînsă legătură cu viața socială, cu lărgirea orizontului omului care începe să capete conștiința propriei sale personalități și cînd, sub impulsul puternic al împrejurărilor vieții de fiecare zi și al frământărilor sale, omul a început să creeze și să cînte și pentru sine însuși în măsura în care aceste creații încifrau un conținut de viață general-uman, într-o formă artistică adecvată, veridică, ele au devenit ușor și ale altora, au fost reluate mereu și adaptate nevoilor sufletești de moment ale fiecăruia Nelegate de un anumit prilej, de o anumită dată, ci aparținând vieții de fiecare zi, ele au căpătat o circulație din ce în ce mai intensă și mai largă, ajungînd să domine cu timpul, prin numărul și intensitatea circulației lor, viața folclorică a unor colectivități și ele lărgite Deși susținute de latura lor poetică și într-o astfel de perspectivă asupra dezvoltării vieții sociale, astfel de considerații nu pot trece totuși peste faptul ce scapă prea des unui interes strict literar că, din cele mai vechi timpuri poporul român a folosit și instrumente muzicale, între care unele de foarte mare vechime — ca fluierele* — se dovedesc a fi indicate, dacă nu exclusiv pentru execuția unui repertoriu strict individual (fie el liric, ori de joc), atunci în egală măsură pentru acesta și un altul, strîns înrudit funcțional — ca cel al înmormântării — pe care se pare că fluierul l-a însoțit în virtutea unei și mai vechi tradiții Luarea în considerare a acestui fapt duce astfel la prezumția că o lirică neocazională s-a putut dezvolta încă din cele mai vechi timpuri într-o formă insturmentală și, după toate probabilitățile în concomitență cu alte genuri tradiționale, fără a avea totuși ponderea lor în anumite părți ale țării, această lirică a putut influența sau servi drept model pentru cea constituită și vocal Nu întâmplător, B Bartok putea să spună astfel despre doină: „Ca formă, acest gen de melodie are un caracter total de improvizație, este plină de înflorituri, iar interpretarea ei în gen rubato amintește de muzica instrumentală" ( p ) Este tocmai ceea ce dovedește doina („hora lungă") maramureșeană, cu formulele sale ornamentale ce se realizează frecvent pe silabe străine și intercalate între cele ale versului ( p ), precum și doina năsăudeană, în a cărei bogată ornamentație, cercetătorii ei văd, de asemeni, influența tehnicii instrumentale, a fluierului mai ales ( ) Acestui aspect care, cum arătam, scapă unui interes strict literar se adaugă și acea posibilitate specifică domeniului muzical de a identifica aspecte structurale (de versificație, ritmice, modale), uneori și cîntece care ne duc în însuși pragul formării poporului român și a limbii române, precum și la alte aspecte care prin arhaismul lor evident — asociat semnificației unor producțiuni — amintesc de începuturile artei însăși ( ) Dar, cu toate că folcloristica muzicală beneficiază de o atare posibilitate, ceea ce îi și permite dealtfel o periodizare diferită, ca datare, de * Vezi Tib Alexandru: Instrumentele muzicale ale poporului român E S P L A , București, , p cea a folcloristicei literare*, referirile speciale ale muzicienilor la geneza cîntecului propriu-zis sînt ca inexistente Din cele spuse doar de В a r-t к despre doina din Oaș, Maramureș și unele regiuni ale Dunării de jos unde, în vremurile vechi ea „ trebuie să fi fost probabil singura melodie (neocazională) “ și din cele spuse despre situația din ținuturile ardelenești în care „nu găsim nici urmă din ea", locul și rolul doinei fiind luate aici de cîntecele propriu-zise, rezultă în mod indirect că în zonele lor de răspîndire din trecut, doina și cîntecul propriu-zis ar avea aceeași vechime** Lucrări și studii din cele mai diverse, mai vechi și mai recente relevă și subliniază atît unitatea cît și varietatea — mai ales regională — a folclorului românesc Este relevată mai cu seamă unitatea atît de frapantă a limbii și structurii versului popular românesc, unitatea dintre vers și melodia populară***, unitatea principiilor ritmice, a sistemului de structuri tonal-modale****, și nu rareori și o unitate a însăși concepției artistice a poporului tomân, răsfrîntă în toate domeniile creației sale***** Din bogata literatură de specialitate care abordează varietatea, diferențierea teritorială a folclorului nostru muzical vom reține acum acele considerații care privesc doar cîntecul propriu-zis, genul în care această diferențiere apare deosebit de pregnant Ea este într-adevăr de așa natură înoît B Bartok putea să delimiteze în ținuturile cercetate de el pînă în cîteva „dialecte muzicale", corespunzătoare unor unități teritoriale: a) Teritoriul de nord — cu Maramureșul și Ugocea; b) Teritoriul de sud — cu Bihorul, sudul Transilvaniei și Banatul; c) Teritoriul Cîmpiei Ardealului, ce includea și Sătmarul în repetate rînduri Bartok vorbea despre „lipsa de omogenitate" a folclorului muzical românesc, de deosebiri pe care le găsea „extraordinare" și acestea mai ales între cîntecele teritoriului de nord și cele ale altor ținuturi ardelenești Deosebiri atît de adinei nu s-ar putea înțelege — explică același cercetător — dacă nu ar fi neîndoios că vechiul stil maramureșean (hora lungă) este împrumutat de la ucrainieni (!), după cum și în horele maramureșene „mai noi" se pot dovedi, dacă nu împrumu- * Unii cercetători ai Institutului de folclor (din București) consideră bunăoară că originea unor genuri rituale, create cu un scop utilitarist (paparuda, scaloianul, unele cîntece rituale de înmormîntare ș a ) poate fi datată tocmai din comuna primitivă, constituind astfel primul strat al folclorului muzical românesc într-o ordine cronologică, acestor genuri le urmează doina, care ar constitui astfel al doilea strat, cristalizat în epoca prefeudală sau feudală (cf p ) ** Spre deosebire de folcloristica noastră contemporană și cu totul surprinzător, Bartok consideră doina „cea mai veche muzică populară cu text“ ( p ), mai veche deci decît genurile integrate obiceiurilor După același cercetător, doina noastră ar fi totodată de obîrșie sud-estică (perso-arabă) și ar fi ajuns la noi prin filiera ucrainiană (idem p ) Cercetătorii români apropie și ei stilul doinei de cel similar al altor popoare, cele mai multe din orient și presupun, ca urmare, fie un fenomen de poligeneză ( p ), fie o origine orientală, ori și o origine tracă, sau orientală venită la noi prin traci ( p ; vezi și p ) *** v С i o b a n u, G h , Raportul structural dintre vers și melodie în cîntecul popular românesc; în Rev de etnografie și folclor t ( ) nr — **** v M î r z a, T r , Caracterul unitar al sistemului de structuri tonal-modale in cîntecul popular; în Muzica, an XVI nr , iulie ***** v M î r z a, T r , Simetria de oglindă în folclorul românesc în Studii de muzicologie, voi III București, turi, cel puțin înrâuriri străine ( p ) La rândul său, dialectul de Câmpie „s-a născut probabil sub înrâurirea vechilor melodii populare ungurești parlando-rubato și, de aceea, ar mai putea fi numit și dialect de caracter maghiar Așa fiind, dialectul de sud este acela care trebuie privit cu adevărat dialect muzical popular românesc" (ibidem) Dialectul de sud cuprinde cîteva „subdialecte" („graiuri regionale", cum le numesc folcloriștii noștri): bihorean, bănățean și sud-transilvănean; cel „de caracter maghiar" cuprinde și el un subdialect al Câmpiei și un altul al Sătma-rului După Bartok, această fărâmițare și felurime are, fără îndoială, „pe lîngă pricini geografice și unele puternici pricini istorice, încă necunoscute" (idem p ) Folcoriștii noștri consideră că diferențierea folclorului de la un ținut la altul ar data din orânduirea feudală care, prin fărâmițarea economico-socială care o caracteriza favoriza cel mai mult dezvoltarea aparte a diferitelor teritorii ( p ) Se consideră de asemeni că graiuri muzicale bine închegate s-au putut dezvolta numai în ținuturile în care condițiile particulare de trai, sociale, economice și politice le-au fost prielnice ( p ) Aspectul diversificat în care se găsește cîntecul propriu-zis este explicat — cum s-a mai arătat — prin caracter eminamente subiectiv al lirismului (în virtutea căruia, în anumite condiții de viață pot apare și variații regionale ale lirismului) pentru ca alteori să se vadă în acest aspect și dovada capacității creatoare a oamenilor din diferitele locuri, a atitudinii lor active pentru îmbogățirea continuă a patrimoniului lor artistic ( ) în fața unui aspect atît de evident cum este bogăția și varietatea folclorului muzical românesc este aproape de prisos a demonstra cum, cu talentul și experiența sa artistică îndelungată poporul nostru a știut să exprime un conținut de viață divers prin intermediul unor imagini artistice tipice, veridice; pentru a liniști și adormi copilul a fost creat astfel cîntecul de leagăn, pentru a jeli morții a fost creat bocetul, pentru a relata fapte cu adînci rezonanțe în conștiința și inimile ascultătorilor a fost creat recitativul epic ș a m d Ca și celelalte genuri folclorice, cîntecul liric neocazional a ajuns să fie și el elaborat peste tot, deși — cum s-a putut constata — realizat diferit muzical, ca un mod propriu de exprimare a acelui conținut de viață în care accentul cade pe mișcările sufletești ale insului la mersul atît de complex al vieții Potrivit cu condițiile concrete de dezvoltare a folclorului diferitelor ținuturi și potrivit cu factura psihică a colectivităților sociale ale acelorași ținuturi, acest mod propriu de exprimare a fost reprezentat din vechi timpuri, fie de doină, fie de cîntecul propriu-zis în comparație însă cu doina, a cărei arie de răspîndire și frecvență este treptat redusă, cîntecul propriu-zis are — cu excepția arătată —• o răspîndire generală, dovedind astfel că el a început încă mai demult să preia locul și funcția doinei, odinioară exclusivă în unele ținuturi în cele mai multe ținuturi ale țării, cîntecul propriu-zis apare ca un gen bine conturat și diferențiat de alte genuri cu care în chip firesc coexistă Este știut însă că genurile folclorice nu trăiesc nici cînd izolate ci, ele se interferează strîns însuși procesul genezei tuturor genurilor folclorice, departe de a se desfășura în vid înseamnă preluare, transformare, condensare în forme noi a unor elemente anterioare Astfel că ela- borarea unor noi și noi moduri de oglindire a vieții, a unor genuri noi include — am putea spune fără excepție — și continuarea unei tradiții, un proces de apariție pe baza unei filiații directe Este motivul pentru oare cîntecul propriu-zis se dovedește a fi deseori și tributar ■— într-o măsură ce diferă, desigur, de la un loc la altul ■— unuia sau altuia, ori și mai multora din genurile mai vechi Dacă, prin urmare, cîntecul propriu-zis apare atît de diferit de la un ținut la altul și chiar în cadrul aceluiași ținut, faptul se datorește, pe lîngă o mulțime de alți factori, și modului atît de diferit al genezei sale, a constituirii sale ca gen de sine stătător pe baza modelelor anterioare ori coexistente Cercetările pe pînă acum arată că cele mai vechi cîntece propriu-zise aparțin unei întinse arii ce pornește de la Dunărea bănățeană peste zona de munte și de dealuri a Banatului, peste Munții Apuseni pînă către Podișul Someșan, în nord, și pînă pe culmile munților Perșani și în unele zone ale Munteniei subcarpatice, arie în general muntoasă, cu multe văi și depresiuni în care, încă imediat după formarea poporului român s-a putut menține, de-a lungul vremii, un ritm de dezvoltare mai sigur și o viață folclorică nestingherită In mare, această arie include acel teritoriu pe care Bartok îl denumea „teritoriul dialectal de sud" și care — în comparație cu cel de nord (în care „hora lungă" ar fi împrumutată iar hora „mai nouă" dovedește și ea înrîuriri străine), și în comparație cu cel al Cîmpiei (dialect de caracter maghiar) ■— este nu numai cel mai însemnat, ci și cel veritabil popular românesc — (cf p — ) în această întinsă arie intră și cîntecele propriu-zise de stil vechi din șesul Crișurilor ca și cel din cea mai mare parte a Cîmpiei Ardealului Cercetările din ultima vreme dovedesc că din întregul repertoriu de oîn-tece propriu-zise de stil vechi al românilor din acest ținut, cele care sînt maghiare ori influențate de folclorul maghiar reprezintă o parte cu totul neînsemnată, ceea ce face ca o caracterizare a acestuia, ca un „dialect de caracter maghiar" să fie de-a dreptul exagerată Aparținând unei zone de trecere, de interferențe între oameni originari din diferite locuri și de origine etnică diferită, cîntecele propriu-zise de stil vechi ale Cîmpiei nici nu constituie un grai muzical ( ), atît de clar conturat cum este de pildă cel bihorean sau cel al altor zone Prin trăsăturile sale structurale cele mai importante (formă strofică, sistem de cadențare specific, ritm parlando-rubato), el aparține totuși stilului mai general al întinsei arii amintite mai sus O răspîndire și o circulație însemnată a acestui stil este cunoscută și în zonele de mai din nord, în Podișul Someșan, ținutul Năsăudului și Bistriței, pe valea Gurghiului ș a , în care el coexistă însă, fie cu doina locală, fie cu forma intermediară doină-oîntec, sau oîntec-doină Față de restul ținuturilor ardelenești, Maramureșul prezintă un cîn-teo propriu-zis considerat ca „mai nou", datorită mai ales ritmului său măsurat, de dans, deseori punctat, în parte și datorită unor tipuri strofice mai evoluate (ABCaB, ABCD) Caracterizând acest cîntec, Bartok remarca oarecari înrîuriri străine, dar și unele tipuri care în afară de ritm, apar ca „plăsmuiri de sine stătătoare" ( p ) Cît privește ritmul — Lucrări de muzicologie Voi / de dans al horelor mai noi maramureșene, același cercetător atrăgea atenția că „pentru joc, aceste melodii nu se oîntă niciodată" (idem p ) Colecțiile de folclor muzical maramureșean (între care abia două publicate, alte încă nepublicate), precum și cercetările mai recente ( ), arată că alături de forma punctată a unor formule ritmice de mare frecvență stau aici, ca fidel corespondent al lor și formulele giusto-silabicului bicron, respectiv: Acest sistem, cunoscut în toată țara și în toate genurile folclorice românești, poate fi considerat astfel, ca arhetipul ritmului maramureșan punctat ( p ) Melodii cu caracteristici de formă și ritm asemănătoare celor din Maramureș se găsesc și în ținuturile învecinate la sud: zona Chioarului și a Lăpușului, zona Năsăud—Bistrița și chiar mai în jos în Cîmpia Ardealului, unde ele vehiculează texte proprii unor genuri diferite: lirice neocazionale, de nuntă, de seceriș, și de leagăn Cu cît ne depărtăm de aceste ținuturi singurul gen comparabil ca formă arhitectonică și formulă ritmică cu hora „mai nouă" maramureșeană, rămîne cîntecul de leagăn Formulele ritmice mai ales atît de caracteristice pentru horele „mai noi" maramureșene, sînt aceleași deci cu cele întîlnite atît în cîntecul de leagăn maramureșean, cît și în cele ale întregei Transilvanii în acest sens, exemplul de mai jos este edificator: - Ș-a-bu-a, pu- mede cu- cUl Ș-a-bu- a, pu- iuc de cuc Ca s-o dus та- ta la plu-git, Ca s-o dus та- ta la plug Marea răspîndire a cîntecului de leagăn și caracterul său atît de unitar pe arii foarte întinse ne îndreptățește astfel să ne întrebăm dacă nu cumva ritmica și forma horei „mai noi“ maramureșene își află geneza în cîntecul de leagăn, cîntec ce favorizează evadări din sfera strictă a ideii de legănat în cîmpul larg al liricei (of ) și, în același timp, dacă nu cumva constituirea horei „mai noi“ ca un alt exponent al liricei neocazionale este totuși mai veche de cît se presupune? Fenomenul nu este de altfel izolat de vreme ce și în Oltenia este constatată o strînsă legătură între doină și cîntecul de leagăn ( ) Dacă lucrurile stau intr-adevăr astfel, în locul deosebirilor „extraordinare" dintre cîntecele propriu-zise ale Maramureșului și cele ale altor ținuturi ardelenești va trebui să vedem doar un mod particular prin care cel dintîi se detașează de celelalte trăgîndu-și izvorul din unul din cele mai unitare genuri ale folclorului românesc Nu este însă mai puțin adevărat că alături de cîntecele care par să derive din cîntecul de leagăn stau în Maramureș și altele ce dovedesc a fi de o dată mai recentă și adesea vădit influiențate Un mod similar de diversificare prin actul genezei îl dovedesc de altfel și acele graiuri muzicale ardelenești ce aparțin întinsei arii în care cîntecul propriu-zis pare a se fi constituit în modul cel mai original*, în Bihor, de pildă, unde cîntecul propriu-zis apare ca unul constituit mai independent de alte genuri, el trădează totuși strînse legături cu alte genuri și elemente muzicale de mare vechime Frecventa- interjecție ce este intercalată între rîndurile melodice ale cîntecului bihorean amintește, atît prin materialul său lexical (Ei, Hoi), cît și prin materialul său sonor redus de cele mai multe ori la tricordul Sol-La-Si, de caracteristicul refren al cântecelor de nuntă locale * Caracterizările structurale care urmează sînt rezultatul unei analize efectuate de Ileana Szenik și autorul acestui studiu în munca de elaborare a cursului de folclor predat în Conservatorul de muzică din Cluj Hai mi- rea- saf ie-li bi- nea-tăj Hai, шігеазё, iedi bi- nea- ba [ Hoi, boi, - ie-rum- da t r- l k/-,- Mai cin- ta- ua cu-cu, ia- ră, Mai cînia- ua cu-cu, ia- ră , Ei, - hoi, - In vlr- vu-tu codru- Iu- i, In vlr- vu - iu co-dru - lui, nă ' Hei, hei a,b = c de nuntă; c^e = c pr zis Frecvența deosebită a formulelor melodice de caracter arpegiat — tipice pentru tulnic •— și marea frecvență a unor scări ce aparțin domeniului acustic (pentatonia hemitonică și scara acusticului cu substrat pentatonic hemitonic) pot explica și ele o geneză a cîntecului propriu-zis bihorean în strînsă legătură cu melodica unor instrumente de mare vechime în tot sudul Transilvaniei cîntecul propriu-zis apare deasemeni ca un gen constituit de sine stătător El prezintă însă și cîteva caracteristici semnificative Predominanța melodiei silabice ori slab ornamentată și predominanța ritmului măsurat, giusto-silabic, deseori heterometric atestă strînse legături ale cîntecelor din Țara Oltului cu colindele (vezi în acest sens nr , , , , din colecția cîntece și doine) Scările premodale și modale rezultate din îmbinarea a două fragmente tetra-, ori pentacordice de caracter modal diferit și în relație de terță mică amintesc și ele de frecventele structuri tonal modale a bocetelor și a unor colinde sud-transilvănene La rîndul lor, cîteva aspecte ale melodicii din Hunedoara ca de exemplu: ■— mersul melodic prin salturi ■— melisme bogate pe durată de pătrime ai Cînd a- Ant Pădureni, nr tră - iam bi - ne vesm — scări rezultate din îmbinarea unor fragmente cu substrat tritonic și în relație, de cvintă (scări ce prezintă un dubiu în ceea ce privește importanța lui La și a lui Sol), amintesc deasemeni de influența unei tehnici instrumentale, a fluerului mai ales în ceea ce prezintă mai esențial cîntecul propriu-zis de stil vechi al Banatului este organic integrat ariei mai mari pe care am delimitat-o mai înainte Nu întîrzie însă să apară și aici cîteva aspecte structurale care îi trădează o geneză și în strînsă legătură cu alte genuri tradiționale Versul de silabe ce apare pe alocuri (vezi nr , din colecția cîntece și doine), scările majore rezultate din treptata amplificare a unui penta-cord major, marea frecvență a cadenței pe treapta a П-a, dar mai cu seamă marea frecvență a refrenului cu caracterul său heterometric și polimorf sînt cele oare denotă acest lucru Un mod similar de geneză îl dovedesc și unele cîntece propriu-zise ■oltenești din imediata vecinătate cu Transilvania și Banatul, ca exemplul de mai jos: semnificativ pentru rezonanța atît de transparentă a colindelor hunedo-rene și a vechilor cîntece ceremoniale transilvănene ( p ) Iată deci, cum chiar în cadrul ariei atît de întinse a unui cîntec propriu-zis de mare vechime în general unitar, o diferențiere a sa pate să se explice în cea mai însemnată măsură prin sursele atît de diferite de la un loc la altul ale genezei sale Ținuturile subcarpatice ale Munteniei și Moldovei prezintă în general un tablou diferit; căci pe lîngă un cîntec propriu-zis vechi și strîns înrudit cu cel transilvănean există aici și o formă ,a acestui gen ce dovedește a se fi născut din melodica doinei și a baladei vechi (de tipul Mio doină arhaică și c de joc doină arhaică si c pr zis mai noul?) c pr zis ro m zone puțin cunoscute st re ină în Aspecte morfologic® alec pr zis tributare altor stiluri si genuri: Rc = ritmică tributară colindelor Rt = ritmică tributară c de leagăn Mi =melodie tributară stilului instrumental Mr = melodică tributară genurilor rituale Frf = Formă arhit tributară genurilor cu refren vechi D-C= formă doinâ-cîntec C-D= formă cîntec-doină ' riței), ca după constituirea sa ca gen distinct să parcurgă mai multe linii evolutive Ne oprim observațiile la cele de pînă aci Aspectele arătate sînt, credem, în măsură să arate că încercarea de a cuprinde într-o astfel de viziune actul și modul de apariție a cîntecului propriu-zis nu poate rămîne fără rezultate, oricum pozitive, pentru a explica aspectele atît de diferite în care se găsește acest gen în loc de orice concluzie, și în loc de orice rezumat, o hartă ca cea alăturată, cu localizarea celor mai semnificative arii pentru situația de astăzi a cîntecului propriu-zis poate constitui un început a ceea ce Ilar ion Coci și u preconiza cu aproape trei decenii înainte: „un atlas folcloric muzical“ care, „alături de cel lingvistic, ar scoate în evidență adevăruri pe cate istoria (și alte științe auxiliare) nu le poate releva îndeajuns" ( p ) BIBLIOGRAFIE Bartok, Bela : însemnări asupra cîntecului popular, (cu o prefață de Zeno Vancea) E S P L A , Amzulescu, Al : Observații introductive la cercetarea cîntecului „propriu-zis"; în Revista de etnografie și folclor, București t ( ) nr Comișel, Emilia: Preliminarii la studiul științific al doinei; în Revista de folclor, București, an IV nr — Alexandru, Tiberiu: Bela Bartok despre folclorul românesc Editura muzicală, București, Kahane, Mariana: Trăsături specifice ale doinei din Oltenia subcarpatică; în Revista de etnografie și folclor, t ( ) nr Breazul, G : Folclorul muzical; în Muzica românească de azi, București, Bîrlea, Ovidiu: Diferențierea teritorială a liricii populare; în Revista de etnografie și folclor; t ( ) nr В a r k, Bela: Volkmusik der Rumănen von Maramureș Miinchen, * * * Istoria literaturii române I Folclorul, București, Edit Acad R P R , Carp, Paul a-A mzulescu, Al : Cîntece și jocuri din Muscel, București, Edit Muzicală, Nieola, I — Szenik, Ileana — Mîrza, Tr : Curs de folclor muzical, I Editura Didactică și Pedagogică, București, Z a m f i r, C — D o s i o s, V — M o d o v e a n u, N e s t o r, E : cîntece și jocuri din Năsăud, București, Editura Muzicală, M î r z a, T r a i a n : Contribuții la cunoașterea principiilor structurale ale cîntecului popular vechi, în Lucrări de muzicologie, voi III Cluj, Bîrlea, Ovidiu: Folclorul și unele probleme ale dezvoltării poporului român; în Revista de folclor, an IV ( ) nr — Ciobanu, Gh : Folclorul muzical și migrația popoarelor în Revista de etnografie și folclor, t ( ) nr Cocișiu Ilar io n : Folclor muzical din jud Tîrnava Mare (schiță monografică), Sighișoara, f a Mîrza, Traian: Cadențe modale finale în cîntecul popular românesc; în Studii de muzicologie, voi II Edit Muzicală, București, Kahan e, Mariana: Baza prepantatonică a melodicii din Oltenia subcarpatică; în Revista de etnografie și folclor, t ( ) nr — S u i ț e a n u, Z : Viața cîntecului popular din comuna leud, în Muzica, , nr — К a h a n e, Mariana: De la cîntecul de leagăn la doină în Revista de etnografie și folclor t ( ) nr Remarques sur la genese de la chanson „proprement dite" Traian Mîrza Resume La riche repertoire de la musique lyrique (sans caractere occasionnel) este represente dans le folklore roumain par trois genres musicaux distincts: la doina, la chanson „proprement dite“ (cîntec ,,propriu-zis“) et Ia chanson sur un rythme de danse, genres qui ont, de nos jours, une diffusion et une frequence inigales Relativement â l’anciennete de la chanson „proprement dite", l’auteur fait observer: a) Dans Ies regions oii ce genre coexiste avec la doina (Maramureș, Moldavie, Valachie, Oltenie) la chanson proprement dite represente un genre plus recent et appartient, en general, ă un style plus recent, b) Lâ oii Ia doina n’existe pas aujourd’hui, et ou probablement elle n’a jamais existe, son role et sa place etant pris par la chanson „proprement dite“, cette deraiere remonte tres haut dans la passe et elle appartient jusqu’â aujourd’hui â un style ancien, archaîque parfois (Bihor, Hunedoara, Banat, ,,Cîmpie“ et la Transylvanie meridionale) Pour comprendre et expliquer la grande diversite de la structure musicale de la chanson „proprement dite" l’auteur montre que, en dehors de la diversite des moments de sa genese et d’autres facteurs deja connus il ne faut pas perdre de vue non plus la modalite diverse dont dans Ies differentes regions du pays — elle s’est constituie comme genre musical distinct, plus ou moins independant ou dtroitement Ііё â d’autres genres traditionnels, ou lie ă certaines formules de la musique instrumentale (flute, „bucium") ЗАМЕЧАНИЯ О ПРОИСХОЖДЕНИИ ПЕСНИ „КАК ТАКОВАЯ” Траян Мырза Резюме Богатый репертуар лирики, созданной от случая к случаю, представлен в румынском фольклоре в трёх различных музыкальных жанрах: дойна, песня „как таковая” и танцевальная песня, жанры, которые в настоящее время имеют частоту и неравномерное распределение В связи с давностью песни „как таковая” автор отмечает: а) местности, где этот жанр существует вместе с дойной (Марамуреш, Молдова, Мунтения, Олтения) и является самым новым жанром и принадлежит вообще к новейшему стилю, б) там, где отсутсвует сегодня дойна, она могла отсутствовать и раньше и её роль и место были взяты за песню „как таковая”, последняя имеет большую древность со старым стилем, даже архаическим (Бихор, Хунедоара, Банат, Трансильванская равнина и южная Трансильвания) Для понимания и разъяснения большого структурного и музыкального разнообразия песни „как таковая” автор считает, что рядом с другими моментами её происхождения и рядом с другими уже знакомыми факторами нужно иметь в виду и различный способ составления в зависимости от местности различный музыкальный жанр, независимый от других традиционалыных жанров (колыбельная, коляда, ритуальная песня свадьбы) или с некоторыми формами инструментальной музыки (свирель, бучум) Bemerkungen in bezug auf die Enstehung der Volksliedgattung (cîntecul „propriu-zis)” Troian Mîrza Zusammenfassung Das reichhaltige Repertorium der nicht an bestimmte Gelegenheiten gebundenen Lyrik ist in der rumănischen Folklore durch drei musikalische Gattungen vertreten: die Doina (mit freier, improvisierter architektonischer Form und freiem Rhythmus), die Volksliedgattung „cîntec propriu-zis" (mit strophischer, biindiger Form und freiem Rhythmus) und das Tanzlied — Gattungen welche heute eine ungleichmâssige Verbreitung und Frequenz aufweisen In bezug auf das Alter der Volksliedgattung „cîntec propriu-zis" stellt der Autor fest: a) In den Gebieten, in welchen diese Gattung gleichzeitig mit der Doina auftaucht (Maramureș, Moldova, Muntenia, Oltenia) ist sie eine neuere Gattung und gehort im allgemeinen einen neueren Stil an b) In den Gebieten, in denen die Doina heute nicht anzutreffen ist und auch frilher nicht anzutreffen war, da ihre Rolle vom „cîntec propriu-zis" iibernommen wurde, weist letzteres ein hohes Alter auf und gehort auch heute noch einem alten, oder sogar archaischen Stil an (Bihor, Hunedoara, Banat, „Cîmpie" und Siidtransylvanien) Zum Verstăndnis und zur Erlăuterung der Mannigfaltigkeit der musikalischen Struktur der Volksliedgattung „cîntec propriu-zis" bemerkf der Autor weiterhin, dass, ausser dem unterschiedlichen Moment seiner Entstehung und ausser anderen bereits bekannten Faktoren, auch die von einem Gebiet zum anderen unterschied-liche Art seiner Entstehung als eine besondere musikalische Gattung in Betracht gezogen werden muss; die Art der Enstehung kann selbstăndiger oder in enger Verbindung mit anderen traditionellen Gattungen (Wiegenlied, Weihnachtslied, das rituelle Hochzeitslied u a ) oder mit einigen melodischen Wendungen der Instru-mentalmusik (Hirtenflote, „Bucium") auftreten ÎNRUDIRI TIPOLOGICE ÎN CÎNTECUL PROPRIU-ZIS I EANA SZENIIC Una din preocupările de mare actualitate a folcloristicii zilelor noastre o constituie întocmirea cataloagelor melodice ale folclorului diferitelor popoare ( ; ; ) Paralel cu această preocupare și în strînsă legătură cu ea este și problema clasificării tipologice a melodiilor ce aparțin unor genuri diferite* Avînd în vedere că cercetările din acest domeniu nu au ajuns la noi la rezultate concludente vom prezenta, în cele ce urmează, unul din punctele de vedere ce se poate exprima în complicata problematică a clasificării tipologice a materialului folcloric românesc, mai precis a unuia din genurile sale — cîntecul propriu-zis — fără a avea, totuși, pretenția de a fi cuprins în acest cadru toate laturile acestui bogat și complex gen în acest scop pornim de la premiza că compararea, sub raport structural, a melodiilor cu trăsături comune ori asemănătoare permite stabilirea unor anumite grade de înrudire a lor, că -o dată cu stabilirea acestor grade pot fi delimitate și cîteva categorii de melodii sau grupe ale acestora Implicit, deslușirea înrudirilor lămurește și unele laturi ale clasificării tipologice în funcție de caracterul stabil sau schimbător al unor trăsături, înrudirile dintre melodii sînt și ele cînd mai îndepărtate, cînd mai apropiate Stabilitatea trăsăturilor este relevată de menținerea lor în timp (ele fiind prezente deopotrivă, atît în formele mai rudimentare, cît și în altele mai evoluate), ca și de prezența lor într-un număr cît mai mare de melodii; gradul de stabilitate denotă astfel și un grad de generalitate în acest fel, trăsăturile stabile unesc într-o anumită categorie melodii ce se află chiar și într-un grad de înrudire mai îndepărtat Mobilitatea unor trăsături aduce în schimb o treptată diferențiere a melodiilor, ceea ce face ca aceste trăsături să fie caracteristice pentru un număr din ce în ce mai restrîns de melodii, trăsături care se schimbă de altfel în funcție de stadiul de evoluție al melodiilor respective * O metodă cu titlu doar experimental, aplicată asupra cîntecului propriu-zis este prezentată la noi de către Paula Carp ( p — ) Despre clasificarea tipologică a cîntecelor de seceriș a se vedea lucrarea lui E N e s t o r-M o d o -v e a n u ( ) Referiri sumare asupra problemei vezi și la ( ) , Ordinea gradului de stabilitate a celor mai esențiale trăsături din care reies grade de înrudiri din ce în ce mai apropiate este, după noi: ) sistemul sonor (tonal modal) ) sistemul de cadențare ) formulele caracteristice ) conturul melodic ) tipul de strofă ) Melodiile de care ne ocupăm prezintă ca o trăsătură comună a lor — în privința sistemului sonor — o origine în pentatonia anhemi-tonică, melodii care în decursul dezvoltării lor pot câștiga, datorită pieni-lor, diferite caracteristici modale, dar care nu modifică, totuși, apartenența lor tipologică ( ) Caracterul modal derivat din pentatonie poate constitui însă criteriul unei clasificări de amănunt Obiectul studiului de față îl constituie acele cîntece propriu-zise care au la bază pentatonia anhemi-tonică Re-Mi-Sol-La-Si-Re ) Rațiunea pentru care apartenența la pentatonie este un element unificator al unui însemnat număr de melodii este că din legitățile pen-tatoniei ia naștere un sistem de cadențare, caracteristic pentru genurile folclorice românești cu formă arhitectonică concisă (cîntec propriu-zis, bocet strofic, cîntec ritual de înmormântare — prin Transilvania — cîntec de leagăn, colindă și a ), concretizat însă în versiuni diferite, în funcție de scara ce stă la baza melodiilor respective Din virtualitățile pentato-niei mai sus amintite decurg de altfel versiunile caracterizate prin folosirea treptelor V—VI— versiunile IA IB HA EB V V VI ? VI ? VI V V] în melodiile care au la bază această versiune de cadențare cezurile interioare revin adesea treptei a V-a, mai rar și treptei și care, în numeroase melodii sînt cadențele cezurii principale în afara unor puține excepții, cadența finală se așează pe treapta a VI-а Alteori însă și chiar în variante foarte apropiate finala revine treptei în cazul structurilor tonal-modale derivate din amintita pentatonie, cadențele finale se îmbogățesc cu diferite caracteristici modale: eolice sau frigice (pe treapta a VI-а) între melodiile care au la bază această pentatonie sînt cîteva care folosesc și alte forme ale sistemului de cadențare; aparținînd însă altor tipuri, acestea nu intră în preocuparea noastră Folosirea uneia sau alteia din versiunile sistemului de cadențare este un criteriu de prim ordin pentru delimitarea tipurilor și subtipurilor melodice O seamă de melodii cu o structură tonal-modală complexă prezintă particularitatea de a realiza o tensiune melodică printr-o dublare a unor scări prepentatonice în raport de ovintă Tensiunii dintre treptele și din prima parte a melodiei îi corespunde în cea din a -a parte o tensiune între treptele V-l (vezi ex ) în acest caz, versiunea sistemului de cadențare este: -V-VI (v ex ) în alte cazuri, cadențele de pe treptele și din prima parte a melodiei se repetă, în cea de a doua parte, pe treptele V și VI (v ex ) versiunea UL A versiunea ШВ KT Ex Ex ) Din interdependența legităților pentatoniei și cele ale sistemului de cadențare rezultă anumite formule melodice carcateristice, concretizate îndeosebi în formulele de cadență ale rîndurilor melodice și în cele inițiale, ale strofelor Folosirea de către un număr mare de melodii a acelorași formule (inițiale sau de la cadența interioară) creează între acestea, împreună cu sistemul de cadențare, înrudiri cu caracter general O asemănare, ori chiar o identitate a formulelor de cadență se poate constata — în acest sens — în exemplele , și de mai sus în cel din urmă caz, repetării versiunii de cadențare și implicit a tensiunii melodice îi corespunde și o repetare, în două registre, a formulelor de cadență După registrul în care sînt plasate, formulele inițiale se pot grupa în: ) formule inițiale grave; ) formule inițiale medii-, ) formule inițiale acute* în funcție de acest aspect, melodiile aceloraș tipuri și subtipuri pot fi grupate în trei specii corespunzătoare sp s/> ' sp > ІА ВДА ' ІА, В;ДА,В ША,В ЛВ ША,В Formulele inițiale grave sînt caracteristice mai ales pentru melodiile din categoriile I А, В și II A; cele medii apar în toate categoriile stabilite * v ( p ) Paula Carp consideră acest aspect ca „nota pivot a motivului inițial" ( p ) A se compara și cu cele spuse de C Brăiloiu despre „incipit tricordal" ( p — ) aici în categoriile I și II ele se axează pe „picnonul" pentatonic Sol-La-Si Formulele inițiale acute (ce apar mai des în categoria II B), pornesc de obicei de la limita superioară a ambitusului, urmînd apoi un mers descendent în categoria III atît formulele medii, cît și cele acute se diferențiază între ele după caracterul funcțional al sunetelor principale Formulele medii pornesc deobicei din ,,subtonul“ finalei — urmînd un mers ascendent, iar cele acute, din registrul mediu al fragmentului pentatonic superior în amândouă cazurile ele își au corespondentul ou o cvintă mai jos, în formulele inițiale grave, respectiv medii ale categoriilor I și II între melodiile celor trei categorii se conturează astfel o înrudire de caracter general ) Profilul melodic boltit sau semiboltit al rîndurilor din cadrul strofei realizează și el o înrudire de caracter general a melodiilor tratate aici Conturul melodic general al strofei constituie, alături de sistemul de cadențare și formulele de cadență, un criteriu al delimitării tipurilor, pentru ca profilul melodic concret al rîndurilor melodice să devină criteriu de prim ordin al delimitării speciilor Melodiile tratate de noi se caracterizează prin folosirea, în cadrul strofei, a unor linii boltite sau semiboltite, realizate în strînsă interdependență cu structura arhitectonică și cu versiunea sistemului de cadențare ( p ) Melodiile din categoria I A au astfel un mers melodic concret reprezentat prin linii boltite sau semiboltite la dimensiunea rîn-dului melodic, întrucît structura arhitectonică a acestor melodii se caracterizează prin repetări de rînduri, cu cadențe în același registru Pentru categoria I В este caracteristic un contur melodic boltit pe dimensiunea întregei strofe, structura arhitectonică căracterizîndu-se aici prin alăturări de rînduri, cu cadențe diferite, și prin așezarea cadențelor la înălțimi ce concordă cu conturul melodic Melodiile din categoriile II A, B, se caracterizează printr-un contur combinat, din linii boltite și descendente în III A, B, liniile boltite sau semiboltite apar în Tîndurile laterale ale strofei; datorită structurii arhitectonice bazată pe principiul transpunerii, conturul general este unul descendent ) Tipul de strofă apare și el ca un criteriu de delimitare cu caracter general, stabilit pe baza numărului de rânduri melodice (fără a lua în considerare repetările neesențiale) și a proporționării strofei ( p ) în funcție de acest criteriu pentru unele subtipuri pot fi stabilite cîteva forme de bază reprezentative La un nivel general de comparație, tipul de strofă intră între criteriile de delimitare numai prin faptul că numărul rîndurilor melodice și proporționarea strofei se află, în formele de bază, într-o concordanță perfectă cu numărul și importanța cadențelor din cadrul versiunii de cadențare respective Pentru categoriile I A, B, II А, В și III A sînt reprezentative astfel strofele de trei rînduri, iar pentru III B, strofa de patru rînduri Tipurile de strofă care rezultă din formele de bază în urma unor amplificări ( )* pot constitui criteriul de delimitare cu un caracter mobil, al categoriei formelor Pentru o clasificare mai în amănunt, în specii, poate fi luat în considerare, ca un criteriu mobil, principiul structural-arhitectonic, respectiv schema structurală Sub raportul tipului de strofă pot fi stabilite diferite stadii de evoluție a melodiilor Formele de bază aparțin astfel, unor stadii mai vechi, iar formele amplificate reprezintă diferite stadii ale evoluției Tot astfel, * Modul de amplificare a diferitelor tipuri a fost dezbătut de noi' într-o lucrare anterioară (v ) repetarea esențială este caracteristică pentru strofele mai vechi pe cînd alăturarea și transpunerea rîndurilor sînt reprezentative pentru stadiile mai dezvoltate Din compararea tipurilor de strofe rezultă de altfel că față de tipurile de sub A, în care importanța arhitectonică a cadențelor interioare este echivocă, cele de sub В sînt mai evoluate, căci locul cezurii principale este aici stabil, de unde și o proporționare stabilă și în ultimă instanță o pronunțată cristalizare a sistemului de cadențare în baza înrudirilor mai sus arătate considerăm că melodiile pe care le-am analizat reprezintă un grup de tipuri constituit din tipuri și sub-tipuri înrudite, ce cuprind și ele diferitele specii și forme Tipurile și subtipurile se suprapun cu categoriile stabilite mai sus pe baza versiunilor sistemului de cadențare, iar speciile și formele se delimitează după restul criteriilor arătate Prezentăm mai jos clasificarea tipologică a melodiilor tratate: Criteriul de clasificare Denumirea categoriei — grupa de versiuni a sistemului de candențare — formule de cadență — contur melodic general — versiunea sistemului de cadențare — tipul de strofă a formei de bază, cu proporționarea rîndurilor în + + + + + + + + + + + ( + ) + + + tipul subtipul I А V V VI B V ? VI II A V VI B ? VI III A V VI B VVI specia grav mediu acut — conturul melodic concret definit de așezarea în ambitus a formulei inițiale — structura arhitectonică — tipul de strofă rezultat în urma unor amplificări forma Dintre criteriile arătate în dreptul categoriilor, primul reprezintă criteriul hotărîtor în delimitare, celelalte fiind subordonate acestuia sau sînt trăsături care apar în strînsă interdependență cu primul (Legăturile de interdependență reies de altfel și din tratarea de mai sus ) Tipul melodic, „ categorie foarte importantă a clasificării, prin apropierea ei de concret pe de o parte, și prin implicațiile ei generalizatoare pe de altă parte“ ( p ) nu apare în practica muzicală în forma sa concretă El constituie o abstractizare a trăsăturilor generale, putînd fi reprezentat printr-o schemă melodică extrasă din nenumăratele variante în același timp se vor găsi individualități de melodii care concentrează toate trăsăturile specifice ale lui, ca modele reprezentative Concretizarea trăsăturilor în cadrul unei singure melodii este frecventă înce-pînd cu categoria speciilor Dăm mai jos cîteva exemple din tipurile tratate, reprezentîndu-le prin specii și forme diferite*: Tp I, stp A, sp , fib; în comparație cu o melodie care folosește aceleași formule melodice dar aparține la tp III, stp A, sp , fa Tp I, stp B, sp , fb Andaniino ПГ Frun-ză ver- de s-un du - dă- u Frun-zâ ver- de ș-uti du-dă - и a - te, Doam-ne ce zic ie - u * Pentru diferitele categorii folosim următoarele prescurtări: tipul = tp , sub-tipul = stp , specia = sp , forma de bază = fb , fprma amplificată = fa g — Lucrări de muzicologie Voi / Тр II, stp А, sp , fa nr Parlando,poco rubato Л=- бв ă Mai am azi și mai am mii- ne ă Mai am azi și mai am mii - ne, Mai am vro do-o trei le, Pleg, mîn-dro,de lin-да ti - -Ѳ— ne Тр II, stp B, sp , fa Pariando qoasi g^oato ir? в nr u =tt e Foa-ie ver-de ca li- pa- nu, Foaie verde ca li - pa - nu, — - n, , Ui- te nei-ca tre-ce dea-lu, Si pui- ca-i cu- noas-ie ca-lu ' ‘ rit ° t t - O ea-по, hai cu nei ca Tp III, stp В, sp , fb inf Maris Nicolae a com Lunca Bradului culeg Szenik -Д - І L = = : ~~~ t >rlFR л ряя ~^ tf Г, fi ? P^ 'J'a- J J J > D n Р І - z hr î а/ sZ Fosi amtt-năr cafră- gu- ța, si Fost am tî-nâr ca fră-gu- ța, mă II Clasificarea prezentată are oa scop în primul rînd să demonstreze diferitele înrudiri melodice mai sus tratate, bazîndu-se pe un material restrîns Din acest motiv ea se limitează la unele categorii medii Lărgind sfera clasificării în direcția categoriilor mai generale, pe de o parte, și în direcția categoriilor mai restrînse, pe de alta, ajungem la o metodă de clasificare ce poate fi aplicată pe un material mult mai vast și mai cuprinzător, în primul rînd în cadrul melodiilor vocale strofice în clasificarea pe care o vom prezenta ne-am abătut de la metoda folosită de P Car p*, atît în ce privește orînduirea criteriilor cît și în modul de stabilire a categoriilor Am păstrat ca criteriu general cel al „ambitusului relativ" Imediat după acesta am introdus criteriul sistemului sonor, avînd în vedere că diversificarea în cadrul ambitusului general implică în mod natural — bineînțeles numai în linii generale -—■ și o diversificare a sistemelor sonore Ne referim aici la sisteme de bază (de exemplu: tetratonic, pentatonic, pentacordal, diatonic) și care constituie puncte de plecare pentru altele derivate (de exemplu: modalul derivat din pentatonie, cromaticul, etc ) Neluînd în considerare legăturile organice dintre criterii, în ierarhizarea lor, se pot ivi aplicări mecanice, ca și în cazul Grupei В din clasificarea amintită ( , p ), în care; au * Clasificarea ( , p — ) folosește următoarele criterii și categorii: — ambitusul relativ Categ А, В — schema funcțională a scării gr I, II, III, IV — schema conturului melodic categ a, b — nota pivot a motivului inițial subgrupa , , — sistemul de cadențe — conturul melodic concret — forma arhitectonică — fluctuațiile modale ale scărilor „Sistemul de cadențe, conjugat cu conturul melodic concret, ne va duce la tipul melodic în continuare vom avea de a face cu subtipuri și variante “ ( , p ) fost incluse — pe baza identității ambitusului relativ — melodii ou urme de prepentatonie ( , nr — ) alături de altele majore, cu caracter funcțional ( , nr — ) în ce privește al doilea criteriu (schema funcțională a scării) nu- putem concepe în afara oricărui sistem sonor, dar nici distanțat de sistemul de cadențare, în care își găsește în primul rînd concretizare Din acest motiv am introdus ca pe un criteriu următor sistemului sonor, sistemul de cadențare în privința categoriilor, considerăm că tipul melodic este o categorie mult mai generală și cuprinzătoare, de cît să apară doar după epuizarea celor mai esențiale trăsături Dăm mai jos o schiță de clasificare ce cuprinde toate categoriile de la cele mai generale la cele mai specifice, considerând că aceasta va contribui la lărgirea punctelor de vedere în formarea metodei de clasificare, dar fără pretenția de a o considera definitivată nici din partea noastră Criteriul de clasificare — încadrarea în ambitusul general (ambitusul relativ) — sistemul sonor — versiunile sistemului sonor cu sistemul de cadențare specific — tipuri înrudite prin omogenitatea versiunilor sistemului de cadențare și prin conturul melodic general — grupe de versiuni a sistemului de cadențare — versiunea sistemului de cadențare (subordonate : formule de cadență, tipul de strofă) — conturul melodic concret în concordanță cu formula inițială — structura arhitectonică — strofe rezultate în urma amplificărilor — structura modală concretă — structura metrică și ritmică Denumirea categoriei diviziuni familii ramuri grupe de tipuri tipuri subtipuri specii subspecii forme grupe de variante subgrupe de var individul melodic Clasificarea de față ridică de pe acum cîteva probleme de rezolvat, în legătură cu unele din ele încercăm să dăm o posibilitate de rezolvare între categoriile arătate se vor putea introduce, după necesitate, altele intermediare (ca de ex: subdiviziune, subfamilie, diferite grupe și subgrupe etc ) Alături de categoriile ce încep cu subtipul găsim necesar să introducem și o categorie de abateri ce apar, fie în modificarea tipului de strofă, în forma unei strofe descompuse, fie în modificarea cu caracter întâmplător, a înălțimii cadenței interioare Mutarea cadențelor pe o altă treaptă se încadrează însă și în tendința de modernizare a melodiei ( p ), iar în acest caz melodia trebuie să apară — eventual — ca subtip, alături de celelalte forme nemodificate în același fel, trebuie să se procedeze și în cazul variantelor ce aduc finala schimbată, datorită unei funcționalități încă necristalizată Există apoi posibilitatea unor strînse legături între melodiile mai multor categorii și care, în anumite cazuri se explică prin influența exercitată asupra unora de o trăsătură viabilă a altora; în alte cazuri însă asemenea legături denotă o origine comună în acest sens, dăm mai jos cîteva exemple: — Versiuni ale sistemului de cadențare specifice melodiilor pentato-nice pot fi găsite și în melodiile cu o structură modală complexă ce nu poartă nici urmă de pentatonie Cu toată identitatea sistemului de cadențare, astfel de melodii nu pot figura alături de tipurile familiei pentatonice — Variante foarte apropiate ale melodicii bihorene pot aparține, de o parte, pentatoniei anhemitonice, de altă parte și pentatoniei hemitonice Forma hemitonică derivă însă aici din intonarea neprecisă a terței (raportată la finală) încât, pe baza unei origini comune a lor, pot face parte din aceeași familie în loc de concluzii facem cîteva observații generale pe marginea clasificării melodiilor Criteriile de delimitare ale primelor categorii din clasificare — diviziunea, familia, ramura — permit includerea în acestea a melodiilor din genuri diferite, chiar și a tuturor genurilor (în cadrul diviziunii și familiilor chiar și a melodiilor instrumentale) O diversificare parțială în direcția diferențierii trăsăturilor unor genuri va apărea în mod natural la categoria ramurilor, versiunile sistemului sonor fiind în mare parte trăsături specifice ale diferitelor genuri începând cu grupele de tipuri vor apărea categorii diferențiate pe baza trăsăturilor ce sînt reprezentative numai în anumite genuri Pornind de la acestea se va putea clarifica originea melodiilor care sînt comune mai multor genuri, precum și întrepătrunderile structurale ale melodiilor unor genuri diferite în continuare, metoda de clasificare va suferi modificări după cerințele genului respectiv (de ex introducerea între criteriile generale a structurii metrice, în cazul unor genuri) Prin aceste observații nu vrem să negăm, cu exclusivitate, necesitatea eventuală a unei metode de clasificare aplicată în cadrul fiecărui gen în parte; dar nici în acest caz genul nu va putea constitui o categorie superioară nici uneia dintre cele stabilite pe baza trăsăturilor pur muzi- cale în loc de orice argumente teoretice amintim doar descrierea melodicii din Oltenia subcarpatică ( ), care justifică, pe baza unei practici muzicale vii, încadrarea melodiilor din genuri diferite în același fond comun, sistemul sonor, și care, în clasificare este unul din criteriile cele mai generale BIBLIOGRAFIE Bartok, B : Cîntece poporale românești din Comitatul Bihor, București, (Din viața poporului român, XIV ) Bovy-Baud,: La systemalisation des chansons populaires, în Studia musi-cologica Academiae Scientiarium Hungaricae, Budapest, Brăiloiu, C : Despre o melodie rusă, în Opere I , Ed Muz a U C din R S România, București, Carp, P —Amzulescu, Al : Cîntece și jocuri din Muscel, Ed Muz , București, Elschekovă, A : General Consideration on the Classification of Folk Tunes, în Studia musicologica Academiae Scientiarium Huncaricae, Budapest, Habenicht, G : Clasificarea melodiilor în discuția sectorului muzical al Institutului de Etnografie și Folclor, în Rev de folclor, an ( ), nr — Habenicht, G : Evoluția metodei de cercetare a folclorului muzical, în Rev de Etn și Folclor, t , , nr Jărdănyi, P : Experiences and Results in Systematizing Hungarien Folk-Songs, în Studia musicologica Academiae Scientiarium Hungaricae, Budapest Kahane, M : Baza prepentatonică a melodicii din Oltenia subcarpatică, în Rev de Etn și folclor, t ( ) nr — Moldoveanu-Nestor, E : Cunună sărbătoare a secerișului în Rev de Etn și Folclor t , ( ) nr N i с o а, I —S z e n i к, I —Mîrza, Tr : Curs de folclor muzical, Partea I , Ed Did și Ped , București, R ă d u e s c u, N : Creația de cintece noi a unei artiste populare: Gheorghița Ristea, în Rev de Etn și Folclor t ( ), nr — Szenik, I : Structura formei în cîntecul popular, în Lucrări de Muzicologie, Cons de Muzică G Dima, Cluj, Szenik, I : Amplificările strofei melodice în unele tipuri ale cîntecului propriu-zis, în Lucrări de Muzicologie, voi III, Cons de Muzică G Dima, — cîntece și doine, ESPLA, București, Les ressemblances typologiques dans le „chant proprement-dit” Szenik Ileana Resume L’auteur trăite les ressemblances melodiques sur la base des traits les plus' essentiels, ă savoir: ) le systeme sonore; ) le systeme de cadencer: ) des formules caracteristiques; ) le contour melodique; ) le type de strophe En tenant compte de la stabilită et de la mobilite de ces traits, ainsi que des liaisons d’interdependence entre elles, l’auteur presente une classification typologique de certaines melodieș apparentees Ensuite on elargit la classification vers une methode generale, sans avoir la pretention de la considerer definitive Типологические родства в некоторых видах песни как таковой Илеана Сеник Резюме Автор разрабатывает мелодические родства на основе самых существенных черт, а именно: ) на звуковой системе; ) на кадансовой системе; ) на характерных формулах; ) на мелодичных контрурах; ) на виде строфы Учитывая постоянство и подвижность этих черт, как и взаимоотношение связей между ними, автор предствавляет типологическую классификацию некоторых родственных мелодий Затем расширяется классификация в направлении одного общего метода, без претензии принять его окончательным Typologische Verwandtschaften innerhalb der Volksiiedgattung „cîntec propriu-zis" Ileana Szenik Zusammenfassung Die Verfasserin behandelt die melodischen Verwandtschaften auf Grund ihrer wesentlichsten Ziige und zwar: Tonsystem, Kadenzierungssystem, charak-teristische Wendungen, melodischer Umriss, Strophentypus In Anbetracht der Bestăndigkeit und Verănderlichkeit dieser Ziige verfasst die Autorin eine typologische Klassifikation einiger verwandten Melodien und erweitert sie zu einer allgemeinen Methode, ohne den Anspruch auf eine endgiiltige Losung zu erheben TIPURI DE CADENȚE FINALE IN MUZICA CONTEMPORANA EDUARD TERENYI Orice piesă muzicală —■ de la cea mai simplă pînă la cea mai complicată — este alcătuită din succesiunea unui anumit număr de deschideri și încheieri, redeschideri și reîncheieri, din care rezultă o pulsație caden-țială și care îi conferă muzicii un caracter rațional, asemănător vorbirii Muzica exotică a popoarelor primitive, precum și cele mai recente încercări de muzică ultramodernă, schițează gigantica hiperbolă a unui proces evolutiv Pe parcursul acestuia — din negurile vagilor pulsații cadențiale •— a răsărit, ca o scînteiere, întîi cel mai perfect sistem de pulsație ca-dențială a melodiei (muzica gregoriană); apoi, în cadrul structurii polifonice, în concepția contrapunctică și armonică a secolului al XVIII-lea — Bach și Mozart — ea își atinge apogeul Mai tîrziu dispar treptat, datorită unor tendințe mai întîi spontane, iar în urmă conștiente și deliberate Ca și atîtea alte domenii ale artei secolului nostru, gîndirea muzicală cea mai modernă prezintă o înrudire categorică, esențială, cu cele mai vechi manifestări muzicale; revărsarea sa neîngrădită, de „insen-sizabilă“ pulsație cadențată, are o esență comună cu veșnic schimbătoarea și continua „monotonie" a celor mai primitive și mai străvechi muzici populare Este foarte interesant de urmărit cum, prin fragmentarea ca-dențială dusă la infinit, muzica romantică și mai apoi cea modernă trece în extrema „monotonie" cadențială Drept rezultat și simptom firesc al procesului survine labilitatea tonalității, împinsă pînă la paroxism, adică dezorganizarea tonală completă a creației muzicale (Prin „tonalitate" trebuie a se înțelege aci sistemul tonal major-minor) Prezenta lucrare își propune să analizeze doar un singur moment cadențial și anume cadența finală, care este cel mai important moment din succesiunea cadențelor unei compoziții muzicale După rolul lor în muzică distingem în esență două feluri de cadențe; Cadența cezurală (Studierea tuturor tipurilor de cadență cezurală necesită o analiză a tehnicii de modulație a muzicii moderne și poate fi efectuată ca urmare — în mod amănunțit ■— numai intr-un capitol aparte) Cadența finală Sub aspect armonic, cadențele finale prezintă o mare varietate, oferindu-ne date foarte interesante referitor la rolul și interacțiunea disonanței și consonanței în muzica modernă Analizele se împart în două mari capitole, unul fiind consacrat struc-' turii acordului final, iar al doilea ocupîndu-se de succesiunea acordurilor cadențelor finale I Principalele tipuri de acorduri finale sînt: Acordul major în stare directă, cu următoarele trei variante: a Acordul major incomplet, fără terță; în acest caz, acordul este completat cu armonice (în muzica secolului al XX-lea, această variantă este o reluare a uneia din cele mai vedhi formule de acord final) b Acordul major (Cel mai frecvent acord final; frecvența sa în muzica modernă evocă — în toată puterea cuvîntului — muzica barocului) c Acordul major cu sunete armonice: sixte ajoutee, septima mică, nona mare, undecima (tredecima e prezentă ca sixte ajoutee și ca atare apare foarte frecvent) Aceste efecte sonore nu sînt, în esență, altceva decît trisonuri cu armonice mai îndepărtate, întrebuințate în scop colo-ristic și relevate de poziția lor sonor-reală Această formă e caracteristică, în parte, pentru muzica romantică, dar mai cu seamă pentru cea modernă, unde ea reprezintă o treaptă superioară, firească, în evoluția armonică semnalată la punctele a si b TABEL I a Bartok: Două dansuri românești (ultimele trei măsuri din primul dans); Enescu: Simfonia de cameră b Bartok: Microcosmos (No ); Debussy; Preludiul Les sons et les parfums tournent dans l’air du soir; Strawinski; Simfonia c Debussy: Preludiul Ce qu’a vu le vent d’Duest; Bartok: Microcosmos (No ); Honegger: Simfonia a Il-a BARTOK DEBUSSY STRAWINSKI Acordul minor in stare directă a Acorduri complete în cele Preludii pentru pian de Debussy găsim acord final minor numai în două cazuri (vezi cele două exemple din tabelul II ) Tot două există și în seria celor piese din Microcosmos de Bartok Trebuie să menționăm că în piesele scrise în tonalități minore, acordurile minore sînt evitate prin diferite construcții acordice incomplete, ca de exemplu: acorduri fără terță sau fără terță și cvintă (în acest ultim caz, construcțiile din două sau trei fundamentale sînt considerate acorduri ) b Acorduri cu sunete armonice: sixte ajoutee și septima mică, etc (Și acordurile minore nuanțate prin armonice constituie forme de evitare a întrebuințării trisonurilor minore) TABEL II a Debussy: Preludii; Des pas sur la neige; La serenade interrompue b Bartok: Microcosmos (No ); Bartok: Opt cîntece populare maghiare (No ) c Debussy: Six epigraphes antiques (No ) (după exemplul muzical) II/z) DEBUSSY O Acorduri de trei sunete în răsturnări: a Acord major în răsturnarea întîia: (cazuri rare) b Acord major în răsturnarea a doua: f (Menționăm că în aceste cazuri forma veritabilă de i acordului nu reprezintă o construcție armonică disonantă Prin dublarea fundamentalei sau prin evitarea dublării cvintei, ca și în cazul a), efectul are caracter de răsturnare și nu de întîrziere, constituind o formulă armonică constantă în sensul că nu impune pregătire și rezolvare Este interesant faptul că urechea noastră are predispoziția de a rezolva cvinta acordului la fundamentală, imagi-nînd în acest fel un acord în stare directă, în loc de unul ®) c Acorduri minore în răsturnări , f (Sînt foarte rare aproape inexistente; le menționăm totuși în Simfonia a VII-а, partea a Il-a, de Beet-hoven ) TABEL III a Bartok: Microcosmos (No ); Chopin: Op Mazurca în la minor b Baltok: Microcosmos (No ); Bartok: Microcosmos (No ) c Liszt: Sonata în si minor; Bartok: Zece piese ușoate- pentru pian; Dansul ursului lila) BARTOK г -Ы ——dp* ЛНІ—& U: ^ -^) BARTOK Piu andante = calando p —J— ™——J— =F ■Л — =£== — lilx) LISZT Acorduri de patru sunete: a Acorduri de patru sunete în stare directă (acordul major cu septimă mică și acordul minor cu septimă mica; vezi la Ic și Ilb^) b Acorduri de patru sunete în răsturnarea întîia « (f rare) c Acorduri de patru sunete în răsturnarea a doua (f rare) d Acorduri de patru sunete în răsturnarea a treia (f rare) TABEL IV a Bartok: Microcosmos (No și ) b Bartok: Microcosmos (No ) (vizual apare ca un ® alterat, deci cu mi diez ) c Bartok: Microcosmos (No ) d Debussy: Etudes pour les quartes (Prin accentuarea sunetului Do, caracterul sunetelor la, fa și re cîștigă calitatea unor armonice coloris-tice; nonă, undecimă, tredecimă) ІѴл) ' Acorduri disonante: a Acorduri cu două terțe (Cele mai moderne variante ale întrebuințării armonicelor de nuanțare ) b Alte forme (Suprapunerea tensiunii dominantei ■ și a tonicii, în toate cazurile se accentuiază sunetul sau construcția acordică menită să reprezinte tonica) TABEL V a Bartok: Microcosmos No (Accentuarea octavei micșorate a celor două terțe, prin prelungire) și No b Schonberg: Op Cinci piese pentru orchestră (Sunetele fa diez, la, do și sol diez, sînt armonice nuanțatoare; caracterul disonant al acordului este intensificat și prin accentuarea cvintei mărite sol, re diez ) c W e b e r n: Șase piese pentru orchestră SCHONBERG II Tensiune și rezolvare Al doilea moment deosebit de important al cadențelor finale este pregătirea acordului final și formelor de rezolvare prezente în aceste înlănțuiri armonice Raportul orizontal (succesiunea penultimului și ultimului acord, intensificarea tensiunii prin mijloace melodice Acordul pregătitor se rezolvă printr-o mișcare treptată de semitonuri și note comune, creîndu-se — Lucrări de muzicologie Voi / astfel efectul unei funcții de dominantă dusă pînă la extrem și intensi-ficîndu-se senzația caracterului perfect al rezolvării Raportul vertical (simultaneitatea pregătirii și a rezolvării Intensificarea tensiunii prin suprapunerea planurilor polifonice pentru intensificarea tensiunii cadenței, succesiunea tensiunii sau degajării devine suprapunere și simultaneitate, ceea ce înseamnă că, în posibilitățile extreme, conflictul dintre tensiune și degajare nu se rezolvă Găsim foarte multe forme intermediare, de la suprapunerile momentane și rezolvate (vezi ex Mozart, tb, V), pînă la cele nerezolvate (vezi ex Schonberg, tab V ); în cazul semnalat la punctul c) din tabelul IV disonanța acordului final este intensificată prin apariția simultană a două sunete — fa diez și la bemol — care îi intensifică rezonanța liniștitoare Aceste forme ale suprapunerii tensiunilor sînt în același timp un mijloc armonic pentru accentuarea uneia din funcțiile cadenței finale Cadențe cu accentuarea unora din tensiunile funcționale: a Intensificarea caracterului tezolvant al acordului final; întărirea funcției de tonică (vezi ex VI a, b) b Intensificarea tensiunii acordului pregătitor; întărirea funcției de dominantă (vezi ex VI, c, d) c Intensificarea tensiunii acordului pregătitor al dominantei; întărirea funcției de subdominantă (vezi ex VI e) TABEL VI a Bartok: Sonata pentru două piane; Strawinski: Rag Time b Bartok: Cvartetul No ; Toduță: Concert pentru orchestră de coarde c De Falia: Amorul vrăjitor: Dansul ritual al focului d Honegger: Rugby c Strawinski: Priboutky; Wagner: Tristan și Isolda VI ao) TODUTĂ M de FALLA VIzf) In muzica ultramodernă, problema încheierii a fost soluționată prin abandonarea parțială sau totală a legilor cadenței finale tradiționale în lucrările de atare concepție, necesitatea de a încheia piesa muzicală liniștitor și firesc, impune utilizarea următoarelor formule de cadență finală: a Identitatea dintre încheiere și deschidere b O trecere treptată a sonorităților pînă la confundarea cu zgomotele înconjurătoare c Oprirea neașteptată și întîmplătoare TABELUL VIL a Anatol Vieru: Concert pentru violoncel și orchestră; Beetho-v e n: Simfonia a VII-а, partea II b Stockhausen: Gruppen fur drei Orchesten c Penderecky: Hiroșima g > BEETHOVEN VII &■) STOCKHAUSEN Pe baza analizelor de mai sus putem enumera următoarele concluzii referitoare la problema cadențelor finale din muzica modernă: Cadența perfectă, obligatorie de secole, rămâne valabilă și viabilă și în muzica modernă Cu puține excepții, acordul final al oricărei lucrări muzicale moderne ciclice este o construcție acordică în stare directă și în poziția octavei pe timp tare; în același timp, acest acord final are un caracter consonant: unison, octavă, octavă cu cvintă, acord major perfect Cele mai multe excepții apar numai în alegerea poziției și anume: în loc de poziția octavei, este frecventă poziția cvintei și — mai rar — poziția terței Iată o interesantă confruntare: din Preludii și fugi cuprinse în Clavecinul bine temperat voi I de Bach, numai două — Fuga în do minor și cea în Si major — au acorduri finale care nu sînt în poziția octavei, față de aceasta, din cele Preludii de Debussy, doar trei prezintă cadențe finale perfecte Ciclurile moderne, compuse din scurte piese independente prezintă forme mai variate și mai îndrăznețe ale cadențelor finale în majoritatea cazurilor, aceste cadențe sînt imperfecte (vezi acordurile finale în diferite răsturnări) —• sau cadențe perfecte bitonale; în acest caz cadența este constituită din suprapunerea acelor două cadențe perfecte care caracterizează cele două tonalități (vezi exemplul bb din t b I și aj, din t b IV) Formele de cadențe finale moderne constituie o dezvoltate firească și logică a formelor de cadențe tradiționale BIBLIOGRAFIE Negrea, M : Tratat de armonie, Ed Muzicală, București, Weiner, L : Elemzd osszhangzattan, Rozsavolgyi, Budapest В o u e z, P : Penser la musique aujord’hui, Ed Gouthier, Types de cadences finales dans la musique contemporaine Eduard Terenyî Resume L’auteur analyse l’un des plus importante moments de la succession des ca-dences d’une composition musicale, ă savoir la cadence finale Les analyses se divisent en deux grands chapitres, l’un etant consacre â la structure de l’accord final, et le deuxieme, â la succession des accords finals Типы кадансовых финалов в современной музыке Эдуард Терени Резюме Автор анализирует один из самых важных моментов кадансовых последовательностей музыкального произведения, а именно финального каданса Анализы делятся на две большие группы: одна посвящена финальному структурному аккорду, а вторая последовательностям кадансовых финальных аккордов Schulsskadenztypen in der zeitgenossischen Musik Eduard Terenyî Zusammenfassung Der Verfasser analysiert einen dei- wichtigsten Momente der Kadenzfolgen innerhalb einer Komposition und zwar die Schlusskadenz Die Analysen werden in zwei grosse Kapitel geteilt Das erste befasst sich mit der Struktur des Schluss-akkordes, das zweite ist der Akkordfolge der Schlusskadenzen gewidmet MOTIVUL B-A-C-H ÎN MUZICA SECOLULUI XX ANDREI BENKO în decursul secolelor trecute, motivul — sau după cum se mai folosește în unele titluri: tema, numele — B-A-C-H a stat la baza multor creații muzicale în mod direct sau indirect, un lung șir de compozitori s-au inspirat din el Unii au accentuat acest fapt și în titlul lucrărilor, alții nu au menționat sursa inspirației în cele ce urmează: ) vom urmări folosirea motivului pînă în zilele noastre pe baza lexicograf iei muzicale; ) vom completa lista lucrărilor’ aparținînd temei noastre cu unele nemenționate în lexicograf ie; ) vom sublinia aspectele mai principale din punctul de vedere me-lodico-ritmic ale folosirii motivului, — fără să avem pretenția de a epuiza complet materialul acestui domeniu ) Primul care a descoperit posibilitățile de prelucrare ale acestui motiv, folosindu-le în mod intenționat, a fost însuși J S В a c h Probabil, încă în primii ani ai secolului XVIII-lea, ca organist în Arnstadt, a compus prima sa fugă pe acest motiv: Fuge B-dur uber den Namen Bach Mai tîrziu a scris încă patru fugi, tot pe acest motiv: Vier Fugen Uber B-A-C-H Pe lingă acestea a mai avut de spus ceva nou în legătură cu acest motiv în Prăludium und Fuge in B-dur, ca a șasea piesă de proporții mai mari, bazată pe motivul acesta ( ) în ultima sa lucrare, în Die Kunst der Fuge, ca a patra temă ( ), apare și B-A-C-H-ul, spre a aminti numai cele mai importante apariții ale motivului la Bac h în decursul secolului XVIII mai apar cîteva lucrări bazate pe acest motiv în acest sens, lexicografia muzicală menționează Fuga de J o-hann Petei’ К el Ier ( — ) ( ) La sfîrșitul aceluiași secol, compozitorul austriac, Johann Georg Albrechtsberger ( — ) s-a ptezentat cu Fuge uber B-a-c-h, pentru orgă ( ) La el motivul apare și în alte lucrări, cum ar fi de exemplu Preludium und Fuge ( ) S c h u m a n n, pe lingă folosirea incidentală a motivului, în anul a compus Sechs Fugen uber den Numen Bach, pentru orgă ( ), care, pe lingă compozițiile de acest gen ale lui M e n d e s s o h n, au avut rolul de a face legătura între muzica de orgă a barocului și cea a lui В r a h m s și R e g e r Aproape în același timp l-a preocupat acest motiv și pe L i s z t oare a compus piesa Prăludium und Fuge uber den Namen Bach, în două variante, pentru orgă ( , ), transcriind-o și pentru pian, cu titlul Fantasie und Fuge uber das Thema B-A-C-H ( ) Dintre compozitorii secolului XIX se menționează încă В r a h m s care accentuează motivul B-A-C-H- în cadența pentru Concertul în Sol pentru pian și orchestră de Beethoven și d’Indy care s-a achitat de obligația sa morală față de Bach în Tableaux de voyage (op , nr ) Se mai amintesc В o î t o ( — ) cu o Fugă, ( ) precum și Rimski-Korsakov ( — ) cu Șase variațiuni și fughetă ( ) ( ) Compozitorii secolului XX manifestă un interes deosebit față de motivul B-A-C-H în acest sens este ținut în evidență în primul rînd Rege! ( — ) care pe lingă Phantasie und Fuge uber B-A-C-H-, concepută pentru orgă, folostește acest motiv în diverse compoziții ale sale, cum sînt între altele Variationen fur Pianoforte (op ), ( ) în prima parte a secolului XX văd lumina tiparului mai multe lucrări bazate pe acest motiv Ferfuccio B Busoni ( — ) a compus Fantasia contrappuntistica pentru pian ( , ( ) Sigfried Karg-Elett ( — ) a folosit acest motiv ca basso ostinato în lucrarea sa pentru orga: Innere Stimmen ( Vorsprache, op ; ), precum și într-o sonată ( ) între cele două războaie mondiale, A r n o i d Schonberg ( — ) a compus lucrarea sa Variationen fur Orchester (op , — ) Aici motivul se expune în mod mai accentuat în introducere și în finalul lucrării ( ) în anul , ultimul număr al revistei La Revue Musicale a fost consacrat comemorării lui Bach în suplimentul acestui număr au apărut patru compoziții, în semn de omagiu adus marelui compozitor, în lucrarea lui Honegger ( — ): Prelude, Arioso et Fughette sur le nom de Bach, cele trei părți sînt strîns legate prin cantus firmus-ul comun: motivul B-A-C-H Preludiul este întrepătruns de septime melodice, ca și primul Preludiu din Wohltemperiertes Klavier în Arioso, cantus firmus-ul alternează în registrul celor două mîini, el fiind în același timp quasi înconjurat de o melodie lentă și lungă Melodia din Fughette la două voci are un caracter aproape serial O altă trăsătură a acestei lucrări este favorizarea inventivității interpretului Lucrarea de altfel a fost transcrisă încă în acel an pentru orchestră de coarde în același supliment s-a tipărit un Vals-Impromptu, tot pe numele lui Bach, de’ Francis Poulenc ( — ), considerat într-o măsură oarecare, o glumă muzicală La caracterul omagial, colectiv al revistei, pe lingă cei doi compozitori amintiți mai sus, au participat încă Albert Roussel ( — ), Alfredo Casei la ( — ) și Francesco Malipiero (n ) Roussel a compus o fugă pe cele patru litere muzicale, concepută într-un spirit liber și inventiv, îndepăttîndu-se de tradițiile scolastice în anul , fuga a fost completată cu un Prehide energic și concis, lucrarea purtînd de acum subtitlul: Hommage ă Bach (op ) Case a figurează în supliment cu Due Ricercari sul nome Bach ( ) în anul , compozitorul grec Mar io s Varvoglis (n ) a îmbogățit seria lucrărilor inspirate din motivul de care ne ocupăm cu o creație pentru ansamblu de coarde: Prelude, Choral and Fugue on' the name Bach ( ) în toiul războiului mondial, în , poate și ca semn discret de apelare la umanismul geniului bachian, compozitorul german, E r n s t Pepping (n ), a scris trei fugi pentru pian cu titlul: Drei Fugen fur Klavier liber B-A-C-H Cîțiva ani mai tîrziu, un alt compozitor german, Paul Dessau (n ) s-a prezentat cu o piesă pe același motiv (Klavierstiick liber B-A-C-H-; ) ( ) Wo If gang Fortner (n ) este amintit în lexicografie cu Phantasie liber die Tonfolge B-A-C-H ( ), penru două piane, nouă instrumente solo și orchestră ( ) Tot în același timp E r n s t К r e n e к (n ) a compus lucrarea inspirată din aceeași sursă, intitulată Parvula corona musicalis ad hono-rem Johannes Sebastiani Bach ( ), — pentru trio de coarde ( ) în lexicografia folosită de noi, se mai menționează cîteva lucrări, Țără ' anul apariției lor Astfel se poate aminti Chromatic Study on the Narile Bach de Walter Piston (n ) ( ), Three organ fugue on BACH de Le o Roy (n ), ( ), Paul Hindemith ( — ) precum, și В e e t h o v e n sînt citați între aceia care s-au simțit datori să omagieze și ei pe marele compozitei’ — fără a li se menționa însă lucrările respective ( ) : ) în cele ce urmează, completăm lista de mai sus cu noi lucrări ce vizează tema noastră, nemenționate încă în lexicografia muzicală Dintre compozitorii clasicismului vienez, motivul apare incidental la M o z a r t, în lucrări de diferite genuri (de exemplu, în sonate pentru pian К , , Rondo Allegro К , Phantasie fiir Grgel К etc ) -La Beethoven, în Cvartetul de coarde mi (op , nr ), motivul apare în formă de secvență, ca bază armonică, pe parcursul mai multor măsuri ( ) între ultimele creații ale lui Beethoven se află și Marea fugă (op ) La baza acestei lucrări stă motivul B-A-C-H, în diferite combinații în ideile melodice cele mai semnificative ale fugii, motivul este prezent Beethoven de altfel a avut în planul său compunerea unei uverturi de proporții mai mari, bazată pe motivul B-A-C-H ( ), ceea ce însă, după cum se știe, nu a realizat în decursul secolului XIX, motivul apare incidental într-o serie întreagă de compoziții în acest sens se pot aminti între altele Missa în Mib (Sanctus) de S c h u b e r t, duete, lieduri sau variațiuni de M e n d e -ssohn (Winterlied, Gross, Ich wollt’ meine Lieb ergosse sich Varia-tionen op etc ) Același motiv apare la Weber, В e r i o z, C h o-pin, Grieg, Wagner, Franck ( ), într-o serie de lucrări de Schumann (Carnaval, Concertul pentru pian și orchestră, în cele șase fugi pentru pian, op ) ( ) sau la Dvorak (Dumka în Cvartetul La, op ) La L i s z t, pe lîngă apariții incidentale (Via Cruciș IV, Conso-lations II, Rapsodia Ungară nr etc ) ( ), după cum relatează Brahms într-o scrisoare din mai , motivul stă la baza unui Duo B-A-C-H, compus pentru două piane ( ) Referitor la R e g e r, lexicografia după cum am văzut, menționează doar cîteva creații Afară de cele arătate mai sus, la el motivul apare foarte des și în alte compoziții, cum sînt Violinsonate (op ) ( ), Aus meinem Tagebuch (op ), Variationen fur Klavier (op ), Solosonaten fur Violino (op ), Preludium und Fuge (op ), precum și Sonate in C-moll fur Violine und Klavier (op ) Joseph Ahrens (n ) a compus un Tryptichon B-A-C-H pentru orgă, iar despre J o h a n n Nepomuk D a v i d (n ) știm doar atîta că și el s-a inspirat din motivul B-A-C-H ( ) Pe F o r t-n e r motivul l-a preocupat pentru prima oară în anul , cînd în finalul lucrării Capriccio und Finale filr grosses Orchester îi acordă un rol important Mai tîrziu, în finalul compoziției intitulate Die Streichmusik II ( ) de asemenea a folosit acest motiv ( ) In creația compozitorilor aparținînd celei de a doua școli vieneze, motivul apare foarte frecvent La S ch o nberg, pe lîngă compoziția menționată mai sus (op ), fie în forma lui de bază, fie în vreo combinație, motivul este prezent în cele mai multe serii ( ) Anton Webern ( — ) în Streichquartett (op ) utilizează același motiv Seria lucrării nu este altceva, decît folosirea de trei ori a acestuia ( ) H o dier, după cum menționează esteticianul Uj-f a u s s y, citează această serie transpunînd-o pe sunetul B, tocmai pentru a sublinia legătura cu numele lui J S Bach ( ) (Vezi exemplul nr din această lucrare) Folosirea motivului ajunge aproape la o exclusivitate în încheierea cvartetului, unde nu găsim nici o notă care să nu-i aparțină Webern folosește acest motiv și în alte lucrări ( ) Găsim cîteva exemple de folosire a motivului si la A b a n В e r g ( — ) ( ) Relevăm faptul că și în creația lui St'ravinski (n ) din ultima perioadă, marea majoritate a seriilor conțin cele patru sunete ale motivului sau combinațiile sale ( ) în anul , compozitorul clujean, Delly-Szabo Geza ( — ) a compus o suită (Bach-Suite filr Pianoforte), concepută în șapte părți (Allemande, Courante, Sarabande, Gavotte, Menuette, Bour-ree, Gigue) Aparițiile motivului sînt indicate de fiecare dată cu litere, de compozitor, iar caracterul melodico-ritmic al motivului diferă în fiecare parte, în funcție de trăsăturile specifice ale respectivului dans în anul , Luigi Dallapiccola (n ) a compus lucrarea întitulată Quaderno musicale di Annalibera, după presupunerea lui M o o s e r, la sugestia fiicei sale Nu peste mult timp, compozitorul a recurs la prezentarea versiunii orchestrale a acestei lucrări în Variazioni per Orchestra, rezervînd un loc important tehnicii componistice seriale Seria lucrării este formată din douăsprezece sunete cu o linie decupată, apelînd tocmai la cele patru sunete muzicale B-A-C-H ( ) La Dallapiccola de asemenea apare motivul și în alte lucrări, ca de exemplu în Goethe-Lieder sau în Lauda ( ) Tînărul compozitor maghiar Zsolt Dur ко (n ), în timpul studiilor sale la Petrassi, a compus lucrarea întitulată Episodi sul tema B-A-C-H ( ) După afirmația compozitorului, această lucrare trebuie pusă în legătură cu rezultatele noii școli vieneze și postweber-niene Ea conține unsprezece piese scurte și i-a adus compozitorului premiul d’Atri ( ) Tot în același an a apărut la Editura Muzicală a Uniunii Compozitorilor din R S România Partita pentru violină solo de A f r e d Men-delsohn ( — ) Lucrarea este concepută în trei părți, bazîn-du-se în întregime pe motivul B-A-C-H, fapt semnalat și în subtitlul ei Compozitorul marchează de fiecare dată apariția motivului cu litere, pe tot parcursul lucrării Conform caracterului celor trei părți, motivul dobîndește trei aspecte (Preludiu, Sarabandă, Fugă) D e s s a u, în anul a compus lucrarea Bach-Variationen fur grosses Orchester, în care folosește și motivul B-A-C-H ( ), iar H a n s E i s e r ( — ) s-a prezentat cu Rezitativ und Fuge uber B-A-C-H ( ) Hans-Ulrich Engelmann (n ), a completat lucrările care se bazează pe tradiționalul motiv cu Partita filr Streichorchester und Schlagzeuge (op ) ) Lucrarea tînărului compozitor englez Alexander Goehr (n ), întitulată Three Pieces for Piano (op ) conține variațiuni scrise cu o severă logică componistică Prima și a treia piesă se bazează într-o măsură mai mare pe un material format din patru sunete, foarte asemănător cu vechiul motiv B-A-C-H ( ) în ultimul deceniu au mai apărut cîteva compoziții care interesează tema noastră Astfel compozitorul maghiar Pâl Kadosa (n ), a scris cîteva piese pentru pian (Hârom kis zongoradarab Bach nevere ■—■ Trei piese mici pentru pian pe numele lui Bach, ) ( ) Cele trei piese au trei aspecte diferite, combinîndu-se caracterul lor melodic cu cel armonic Compozitorul iugoslav Primoz Ramovs (n ), a scris cincisprezece variațiuni pe numele lui Bach : Utrinki ob Bachovem imenu za Klavir ( ), exploatîndu-i posibilitățile sonor-lineare, acor-dice sau ritmice, ajungînd la variate combinații contemporane în același timp cu Ramovs, compozitorul englez E g o n W e - e s z (n ) a creat Partita in honorem J S Bach ( ), concepută în cinci părți (Sarabande, Fantasie, Gigue, Arie, Finale), în stil dodecafonic Două din părți — Fantasie, Finale — pe lingă motivul tradițional, transpun muzical și numele de Sebastian ( ) în anul , compozitorul bucureștean Mi hai Moldovan a terminat lucrarea Trei studii pentru suflători de alamă, corzi și percuție Cele trei părți ale lucrării (Andante, Allegro, Largo) se bazează exclusiv pe motivul tradițional B-A-C-H, în diferite combinații melodice, armonice și ritmice, exploatînd totodată și posibilitățile contrapunctice (canon la — — voci), precum și cele de instrumentație Compoziția cea mai recentă, bazată pe motivul B-A-C-H, despre care avem cunoștință, aparține tînărului compozitor clujean, E d u a r d T e-renyi (n ): Partita pentru orgă, scrisă în anul și concepută în patru părți (Preludiu, Toccata, Fantezie, Fugă) Compoziția se bazează pe o formulă melodico-ritmică a motivului cu proporțiile — — — , respectiv — — — Cele patru părți păstrează și ele, în mare aceste proporții, în inversarea primei apariții a motivului: — — — -^ — — — Pe lîngă aceasta, fiecare parte a're un centru tonal rezultat din motivul de baza, după cum arată schema următoare: Schema nr Părțile I Preludiu II Toccata III Bantazie IV Pugă Proporția părții Durata în minute Centrul tonal В A c H Pe lîngă compozițiile mai sus amintite, am putea cita cazuri cînd motivul apare ocazional, dar intenționat, ca de exemplu, la H o n e g g e r în lucrarea Jeanne d’Arc au Bucher, unde repetarea motivului în formă de ostinato, mai mult de patruzeci de ori, ca bază armonică a acestor măsuri, are un înțeles profund In scena cu caracter de masă, motivul B-A-C-H face parte din intonația colectivă a poporului ( ) Am mai putea aminti Saint Luke Passion de Krzysztof Penderecki (n ) unde în Sanctus și Misserere apare motivul tradițional ( ) S-au scris lucrări în semn de omagiu față de J S Bach și fără a se recurge la literele muzicale ale numelui său (de exemplu: Hommage ă J S B[ach] de Bartok ( ) în alte cazuri, fără să se accentueze în titlu, sau subtitlu, unii compozitori au folosit acest motiv sau combinațiile lui ) în ceea ce privește folosirea melodică a motivului, în primul rînd ne oprim la problema variantelor Vorbind de motivul B-A-C-H, includem în această noțiune, pe lîngă formula de bază (fie sunetele Sib-LA-DO-Si becar, fie transpuse pe orice alt sunet inițial) și variantele ei Luînd în considerare posibilitățile de permutare ale motivului, putem obține de variante ale lui Această problemă ar putea părea pentru moment, pur teoretică Exemplele muzicale din decursul secolelor ne dovedesc că pe lingă formula de bază, au existat și există și în muzica secolului XX, în mod real, toate variantele posibile Iată cîteva exemple: Formula de bază (B-A-C-H): alReger, bJHonegger clSostakovici, Q >-F~* d)Penderecki Varianta nr (B-A-H-C): artok, b) Enoșcu d) Comes, —Io Varianta nr (B-H-C-A): ( ) i)Fîeger, b) Bartok, ciHonegger d)Sostakovici, Varianta nr (A-B-C-H): ( ) aJSchonberg l b) Bartok, c ) S travinski rllCnmoc Varianta nr (A-B-H-C): ( ) Varianta nr (A-C-B-H): ( ) a) Hindemith, bi Taranu Varianta nr (A-C-H-B): ( ) a)Reger b)Caseua cJWebern dlHindemith Varianta nr (A-H-B-C): Varianta n'r (A-H-C-B): ( ) a) Reger, a)Reger, b)Berg, c)Hindsmith, d)Lipctti -■ bl Berg, Varianta nr (C-A-B-H): Ы Enescu, ( ) a! Reger, c) Bartok, иг^ іЬ smAM» tiX'sM ifO Ы ъШМ' ЯЛЧГЛ £ U M Г К Л Я V И ■ V и Л ГЛМІЧЧІЪ |Л •cu care debutează această parte, nu este altceva decît recurența seriei inversate din partea a doua Ultimele măsuri — pentru a nu mai cita decît acest exemplu ■—■ aduc, transpusă cu un semiton cromatic ascendent, recurența seriei va-riațiunii a doua, spre a continua cu începutul seriei originale pînă la nota mi becar (măsura ) care este însă precedată de un acord ce Variațiunile op se încadrează printre creațiile weberniene de cea mai mare subtilitate sonoră, în care alternarea caleidoscopică a celor mai felurite culori și nuanțe, le conferă o ridicată valoare expresivă în scopul reliefării ei, respectarea cu strictețe a tuturor indicațiilor de tempo, de intensitate, de tușeu, de legato sau staccato, de folosire a pedalei, se impune pianistului interpret în încheierea acestor cîtorva considerații asupra creației pianistice a celei de a doua școli vieneze, se impune a releva un fapt, de altfel, unanim recunoscut: influența pe care a avut-o și continuă să o aibă această creație asupra lucrărilor de același gen ale multor compozitori Spre a nu cita decît doar cîteva nume și cîteva titluri, amintim Sonata a IlI-a de Pierre Boulez și Klavierstucke de Karlheinz Stock-h a u s e n ■—■ două dintre cele mai universal celebre pagini dodecafonice ale literaturii pianistice post-weberniene Printre lucrările pentru pian ale compozitorilor români în care putem urmări variate faze ale folosirii noii scriituri figurează: Cîntece de supliciu ( ) de Doru Popovici și Opt piese mici ( ) de V a-sile Herman — încadrabile într-o etapă preserială ■—■ Sonata ( ) de Dan Constantinescu, Sonata ostinato ( ) de Cornel Ț ă r a n u, Sonata a IlI-a ( ) de Alexandru Hrisanide, Sonante ( ) de Dan Voiculescu, — compoziții modal —■ seriale —■ Contraste ( ), Contraste II ( ) și Dialoguri ( ) de Cornel Țăran u, Microforme ( ) și Sonata a Il-a ( ) de Va-sile Herman, Preludiu, coral și fugă ( ) și Sonata a Il-a ( ) de Liviu Glodeanu — concepute în stil serial — dodecafonic BIBLIOGRAFIE Rogge, Wolfgang: Das Klavierwerk Arnold Schonbergs, Gustav Bosse Ver-lag Regensburg, Redlich, Hans Ferdinand: Alban Berg — Versuch einer Wiirdigung Universal Edition, Wien, Ziirich, London, Leibowitz, Rene: Introduction a la musique de douze sons, Ed L’Arche, Paris, Roman, V a d: Stor ia della dodecațonia, Edizioni Suvini Zerboni Milano, Collaer, Paul: La musique moderne, Editions Meddens, Des particularites stylistiques dans la creation pianistique de la deuxieme ecole viennoise iRodica Oana—Pop Resume Dans l’ensemble de la creation de Schonberg, Webern et Alban Berg, la musique pour piano a une double importance; d’un cote elle releve certains stades de l’evolution du style componistique du postromantisme au dodecaphonisme, et de l’autre cote, elle marque une reussite incontestable du genre En partant de cette constatation, l’auteur se propose de contribuer â la clarification et ă la systemati- sation de quelques aspects d’ordre stylistique que la creation pianistique de la deuxieme ecole viennoise exige Dans le cours du travail sont consignees les plus •caracteristiques particularites stylistiques des opus nr , , , , de Schonberg, des Variations sur un theme propre et de la Sonate op d’Alban Berg, ainsi •que des Variations op de Webern En conclusion, l’auteur releve l’inlluence que la creation pianistique de la •deuxieme ecole viennoise a exercee sur le travaux du meme genre d’autres eompositeurs ■Стилистические свойства в фортепианном творчестве второй венской школы Родика Оана-Поп Резюме В ансамбле творчества А Шёнберга, А Веберна и А Берга музыка для фортепиано имеет двоякое значение, с одной стороны выделяются определённые стадии развития творческого стиля от постромантизма вплоть до додекафонизма, и с другой стороны отмечаются •бесспорные удачи жанра Исходя из этого установления, автор решается содейстовать выяснению и систематизации некоторых видов стилистического порядка, который требует •фортепианное творчество второй венской школы В ходе работы отмечаются самые характерные стилистические свойства ор № , , , и , А Шёнберга, Вариаций на собственную тему и Соната op I А Берга, как и Вариаций ор А Веберна В заключение автор указывает на влияние фортепианного творчества второй венской школы, которое окае ывало на работы того же жанра других композиторов Stilistische Eigenheiten in den Klavierwerken der „Zweiten Wiener Schule" Rodica Oana—Pop Zusammenfassung In den Gesamtschaffen Schonbergs, Weberns und Alban Bergs hat die Kla-viermusik eine doppelte Bedeutung, einerseits indem sie bestimmte Stadien der Entwicklung des Kompositionsstils vom Spătromantismus bis zur Dodekaphonie hervorhebt, andererseits indem sie unbestreitbare Werte der Gattung kennzeichnet Von dieser Feststellung ausgehend beabsichtigt die Verfasserin zur Klarung und Systematisierung einiger stilistischen Merkmale beizutragen, welche die Klavier-werke der Zweiten Wiener Schule aufweist In der Abhandlung sind die charakte-ristichsten stilistischen Eigenheiten der Opuszahlen , , , und von Schonberg, der Variationen uber ein eigenes Thema und der Sonate op von Alban Berg und der Variationen op von Webern verzeichnet Abschliessend hebt die Verfasserin den Einfluss, den die Klaviermusik der Zweiten Wiener Schule auf die Werke der gleichen Gattung anderer Komponisten ausgeiibt hat, hervor UN DISCIPOL DIN SIBIU AL LUI SCHONBERG: NORBERT VON HANNENHEIM DIETER ACKER în anul acesta se împlinesc de ani de la nașterea compozitorului Norbert v Hannenheim Sfîrșitul lui tragic a contribuit cu siguranță ca vasta lui creație să fie astăzi uitată Dar acele cîteva date despre el ce s-au putut strînge pînă în prezent, apărute într-o serie de critici și recenzii din diferite ziare și reviste ale timpului, precum și acelea menționate în lexicoanele mai de seamă fac posibile schițarea unei monografii, care ar putea constitui un imbold pentru o cercetare mai extinsă Documente din cronica familiei, a bibliotecii Muzeului Bru-kenthal din Sibiu, precum și alte informații au stat, de asemenea, la baza acestei expuneri Norbert Wolfgang Stephan s-a născut la mai în orașul Sibiu ca fiul cel mai mic al medicului primar D r S t ep h a n Hann v Hannenheim și al Juliei (născ G r o h m a n n) La vîrsta de șase ani rămîne orfan de tată înclinațiile sale deosebite spre muzică se manifestă de timpuriu După absolvirea gimnaziului din orașul natal pleacă pe front, în luna mai , unde stă șaptesprezece luni între — absolvă cu succes cursul pentru abiturienți la Academia de comerț din Graz (Austria); dar preocupările lui muzicale neîntrerupte îl fac ca în cele din urmă să se dedice exclusiv muzicii Mai întîi studiază cu Paul Graener la Conservatorul din Leipzig ( — ), apoi cu Alexander Jemnitz la Budapesta ( — ) și în sfîrșit cu Arnold Schonberg la Academia de arte din Berlin ( — ) în deceniul care urmează Hannenheim se stabilește definitiv la Berlin Compozitor foarte fecund și consecvent orientărilor sale el se impune tot mai mult atît în cercurile de specialitate, cît și în — Atlantisbuch der Musik, Atlantis Verlag — Ziirich , pg / , — H Riemann Musiklexikon, Aufl Schott-Mainz, pg — Encyclopedie de la musique, Fasquelle-Paris, , pg — Zenei lexicon, Zenemiikiado Vâllalat, Budapest , pg — E Ha j e k, Die Musik, ihre Gestalter und Verkiinder in Siebenburgen pg P Graener ( — ), reprezentant al romantismului tîrziu; capelmaistru, profesor și compozitor la Salzburg, Leipzig, Berlin, Miinchen etc A Jemnitz ( — ), elev a lui Reger și Schonberg, căuta contopirea folclorului cu așa-zisa „muzică atonală" NORBERT VON HANNENHEIM cele ale iubitorilor de muzică contemporană Urmele lui se pierd îm nopțile bombardamentelor asupra Berlinului (de la sfîrșitul celui de al', doilea război mondial), unde dispare și majoritatea compozițiilor sale Primul care a atras atenția lumii muzicale asupra lui Hannen-h e i m a fost Egon Hajek , într-o recenzie asupra celor Trei lieduri pe versuri de M Dauthendey compuse în jurul anului Se spune aici, că ele surprind prin îndrăzneala lumii armonice ce amintește de combinații sonore schonbergiene Tot Hajek îl menționează, —■ dar aici nu fără o anumită rezervă —■ cu opt ani mai tîrziu în cartea sa Die Musik, ihre Gestalter und Verkiinder in Siebenburgen Din caietul program al celei de a doua seri de muzică de cameră a Reuniunii muzicale sibiene (Hermannstădter Musikvereinfl din nov putem deduce că Hannenheim a scris în anul premergător" ( ) Șase sonate pentru vioară și pian dintre care prima i-a fost executată în primă audiție Din această perioadă (poate din anii de studii de la Leipzig?) datează o Fantezie pentru orgă Lucrarea se situează încă pe linia unei orientări stilistice post-regeriene de o factură organistică încărcată și foarte cromatică Urmează apoi anii muncii intensive de la Berlin Conform unei știri „tînărul compozitor sibian Norb v Hannenheim, care a fost primit de cîteva luni în clasa pentru compoziție muzicală (Meister-schule fur musikalische Komposition) la Academia de arte din Berlin > condusă de A Schonberg, s-a manifestat pentru prima dată în fața publicului larg în iunie , în cadrul unui concert al acestei Meisterschule Concertul a cuprins șapte numere aparținînd exclusiv membrilor clasei Domnul Hannenheim a prezentat două lucrări: un Trio pentru suflători de lemn (FI , CI , Fg ) și o Suită pentru pian Prima lucrare a fost interpretată de cîțiva membri ai operei municipale (Stădtische Oper), iar suita de către pianista Else C Kraus Talentul cu totul particular al tînărului compozitor reiese pregnant din piesele interpretate A fost viu aplaudat “ Criticul și muzicologul H H Stuckenschmidt l-a cunoscut pe Hannenheim în această perioadă în locuința lui Schonberg unde frecventau împreună cursurile de analiză: „ fața lui exprima o gravitate întunecată Chiar și în discuții nu arăta decît foarte rar veselie și umor Purta amprenta unei vieți grele, , pe care într-adevăr o și ducea La cursuri era impetuos în discuții și adesea furios; firea sa neîngăduitoare am regăsit-o ulterior în persoana E Hajek, scriitor și muzician la Brașov (ulterior Viena) în revista Das Ziel (Kronstadt—Brașov), sept Klingsor-Verlag Kronstadt (Brașov), , pg Muzeul Brukenthal-Sibiu: Colecția de critici și recenzii a lui RankO’ В u r m a z Manuscrisul în posesia lui К M i d Redată în Siebenbilrgisch-Deutsches Tageblatt din iulie Else C Kraus, nasc, la Darmstadt, studii pianistice la Darmstadt și: Lausanne și cu A S c h n a b e la Berlin Pentru faptul că și-a pus arta ei în folosul muzicii contemporane, mai cu seamă în slujba lui Schonberg, pianista a trebuit să părăsească învățămîntul superior — Lucrări de muzicologie Voi / Fantezia pentru orgă Fotocopia manuscrisului Fantezia pentru orgă Fotocopia manuscrisului original (pag ) original (pagina ) lui L u i g i N o n o (cu o asemănare chiar și fizionomică) Talentul lui componistic era excepțional; practic însă era neîndemînatic, poate și prea lăsător, pentru a-și cîștiga pîinea ca muzician Schonberg îi f&cea reproșuri din cînd în cînd și îl îndemna adesea să se perfecționez® în cîntatul la pian și în arta dirijorală Degeaba, Hannennheim se simțea bine numai la masa de lucru unde își desena partiturile cu scrisul lui mare și caligrafic “ (citat dintr-o scrisoare a lui H H Stucken-s c h m i d t) Biblioteca Muzeului Bruckenthal din Sibiu păstrează, în volumul de critici și recenzii D r R В u r m a z , o scrisoare a protopopului sibian Friedrich Miiller către В u r m a z ( dec ) Este vorba aici despre o scrisoare a lui Schonberg adresată protopopului M ii e r în legătură cu Hannenheim Se spune: „dacă un conducător eminent al creației muzicale contemporane, de seama lui A Schonberg, intervine astfel, cum se întîmplă în scrisoarea menționată, atunci este vorba de un talent extraordinar, neobișnuit Din păcate scrisoarea lui Schonberg s-a pierdut în ultimul război mondial, încît nu mai știm precis pentru ce anume a intervenit profesorul lui Hannenheim H H Stuckenschmidt arată însă în scrisoarea amintită că Hannenheim ar fi avut greutăți materiale foarte mari: „ venise odată în anul la noi aducînd cu el partituri recent terminate Arăta flămînzit și răspundea la întrebarea mea directă, că de fapt nu mîncase consistent de zile întregi L-am ajutat cît am putut în aceeași după amiază am vorbit telefonic cu o serie de cunoscuți, descriin-du-le situația S-au adunat cîțiva bani Hindemith a ajutat cu cea mai mare generozitate, trimițînd, dacă-mi amintesc bine, imediat de mărci în metrou l-am întîlnit pe P a ul Graener, al cărui elev fusese Hannenheim cu zece ani în urmă la Leipzig Graener, care era foarte bogat a donat cinci mărci “ Schonberg însuși l-a sprijinit din punct de vedere material și a căutat să- ajute în făurirea unei existențe Cu toate acestea ziarul Berliner Tageblatt din mai ne informează sub semnătura lui Karl Westermeyer, despre o nouă lucrare, un nou succes al lui H a n n e n h e im: ,, întru-n concert simfonic aparținînd acelei Meisterschule al lui Schonberg urma, după două lucrări ale lui W Zillig (Serenadă) și N Skalkotas (Concertul pentru suflători), care se pierd încă în probleme de construcție și care pot fi considerate doar ca bune pentru probe de talent, o Sinfonie a compozitorului transilvănean N o r b v Hannenheim; lucrarea dovedește putere de creație și profunzime, chiar dacă încă nu este întrutotul matură Corespondent și critic muzical al ziarului Siebenb -D Tageblatt Actualul episcop evanghelic Vezi și Deutsche allgemeine Zeitung din mai Winfried Zillig ( — ), studii cu Zilcher și Schonberg conducea din secția muzicală la postul de radio NDR (Hamburg) Skalkottas, N ( — ) Studii cu Jarnach și Schonberg Criticul constată în continuare că tendința compozitorului către „tematica concisă este mai de grabă conștientă (sub influența lui Schonberg) decît intuitivă" Din această cauză ar lipsi acestei simfonii în patru părți — în ciuda unor detalii surprinzător de emoționante —• o congruență deplină între formă și conținut Sinfonia a fost interpretată de către Orchestra simfonică din Berlin sub bagheta lui Ni к o Skal-’k o a s și a însemnat un mare succes pentru autorul ei Același «critic consemnează, că o zi mai tîrziu' a avut loc în incinta firmei Bech-stein un recital al pianistei Ellen Epstein care a interpretat mai întîi o Sonată pentru pian în două părți, iar apoi împreună cu violonistul M ax Wolfsthal, o Sonată pentru vioară și pian de N o r b v ^Hannenheim, ambele lucrări de dimensiuni reduse și de o factură impresionistă Ele dovedesc însă o forță creatoare personală Foarte pe larg dezbătută a fost o seară de prime audiții din luna :mai în care Hannenheim a prezentat la Berlin trei Cvartete ■ de coarde : „Cvartetele lui Hannenheim ne introduc într-o zonă a unor ■sentimente stăpînite El este elev a lui Schonberg, dar lucrările lui lasă să se întrevadă că autorul lor este pe drumul de a deveni independent, și că acest drum îl va duce spre libertate (ins Urmusikalische), iar nu către un constructivism pur Concizia formei și a ideilor muzicale reprezintă influențe ale maestrului său, dar conținutul simpatic este •substanța proprie Cele trei compoziții promovează un șir evolutiv, în care adagio-ul celui de al treilea cvartet (însemnat cu nr VI) formează punctul culminant muzical, o piesă, ce poate fi socotită ca făcînd parte ■ din cele mai bune ale muzicii noi Ceea ce îi conferă acestei muzici pecetea deosebită este polifonia ei liberă, sonoră și contrapunerea liniilor independente (Gegeneinander der Linien) O St" Lucrările au fost interpretate de un cvartet compus ad hoc din A n a-t o Knorre, Giovanni Bagarotti, Edmund Partos , și Paul H e r m a n n, și s-au bucurat de un deosebit succes" La iunie , deci cu o lună mai tîrziu, ziarul Siebenbiirgisch-Deutsches Tageblatt redă o altă știre din Berlin : „Clasa de compoziție (Meisterschule fur Musikalische Komposition) - de la Academia prusacă de arte din Berlin, condusă de Arnold Schonberg, a oferit în cadrul unui concert cîteva lucrări Printre cei cinci autori s-a aflat și Norbert v Hannenheim, a cărui nume a pătruns cel mai mult dincolo de cercul restrîns a specialiștilor, în public Se pare că el este cel mai tipic reprezentant al școlii schon-b e r g i e n e Vezi și Deutsche dllgem Zeitung nr mai , și Munchner neuste Nach- richten nr din mai în partea a doua a concertului figurau două lucrări de Niko Skalkottas; • ele nu au fost executate deoarece compozitorul se îmbolnăvise, — în schimb s-au repetat „spre o mai bună înțelegere" cvartetele lui H a n n e n h e i m (Vezi Berliner Borsenzeitung, nr din mai ) Partos Edmund (Odon), , studii cu H u b а у și К o d â y După activitate susținută ca violonist și compozitor la Lucerna, Berlin și Budapesta, conduce din Israel Academy of Music din Tel Aviv Vezi Deutsche allgem Zeitung ; O După relatări foarte defavorabile asupra unor noutăți din clasa lui Schonberg, criticul Dr WalterSchrenk continuă: „ cît de departe se situează lucrarea lui Hannenheim, Concertul pentru pian și șapte suflători de lemn, de aceste încercări nerealizate (timide) Concertul promovează în partea lentă (grave) o accentuată substanță melodică Partea întîia, ingenioasă, este foarte vioaie în -structura ei ritmică, iar spiritualul și elementarul final e o dovadă strălucită pentru productivitatea lui Hannenheim Piesa a fost interpretată de pianista Else C Kraus cu o rară finețe și virtuositate muzicală Sub conducerea foarte dibace a lui E r i c h S c h m i d t ansamblul de suflători și-a rezolvat în mod excelent dificultățile Din anul ne sînt cunoscute cîteva evenimente care au jucat cu siguranță un rol important în drumul evolutiv al compozitorului în cadrul cunoscutelor Gemeinniitzige Urauffiihrungskonzerte filr zeitgenos-sische Tonsetzer (concerte de prime audiții din muzica contemporană de folos public) Dr Ernst Kunw ald , Generalmusikdirektor, îi prezintă cu orchestra filarmonică din Berlin o nouă Sinfonie în primă audiție : „Sinfonia lui Hannenheim prezintă în ciuda caracterului ei zbuciumat, o personalitate După apăsătoarele complicații labirintice ale primei părți, sîntem foarte plăcut surprinși de partea a doua, un lento, cu un limbaj liniștit, limpezit, neîncărcat, de o inspirație splendidă, încît interesul nostru îi aparține cu totul acestui artist plin de conflicte Cu un viu interes, dar și cu împotrivire (din partea muzicienilor conservativi) a fost comentată în presă participarea lui Hannenheim la cel de al -lea Festival muzical internațional de la Viena Ni s-a păstrat un program al unui concert al orchestrei de cameră , care cuprindea lucrări de Eduard Erdmann, Norb v Hannenheim, Jerzy Fitelberg, Ernst Kfenek și Hanns Jelinek {Ciclul de lieduri de E Kfenek a fost dirijat de Anton Webern) Cîteva opinii asupra Concertului nr II pentru pian și orchestră mică, interpretat de cunoscuta pianisă Else C Kraus, au fost redate de Siebenbg -Deutsches Tageblatt din iulie : Vossische Zeitung: „Net superior față de ceilalți ni se pare Hannenheim cu concertul său pentru pian și orchestră, care este cea mai convingătoare dintre lucrările sale cîntate pînă acum, ea dovedind o absolută stăpînire și siguranță în dăltuirea materialului, în bogăția procesului de plăsmuire o piesă excelentă Berliner Zeitung am Mittag: ,, elevul lui Schonberg, Norb v Hannenheim, a oferit una din cele mai emoționante lucrări ale festivalului — concertul pentru pian și orchestră — cu o parte lentă, de o forță pe care o găsim la foarte puțini tineri , (prof Josef Ruf er) E S chmi dt ( ), diriijor și compozitor, studii muzicale și cu A Schonberg E Kunwald ( — ), dirijor austriac renumit, studii juridice (Dr Jura) și muzicale (cu Graener și Epstein) între — dirijorul orchestrei simfonice din Berlin Siebenburgisch-Deutsches Tageblatt din febr N Fr Presse Wien, iunie The Times (Londra): „Dr H Jalo wet z tălmăcea cu multă înțelegere concertul lui Hannenheim, concert care poate fi considerat ca o încercare în concentrație (Versuch in der Konzentrierung) Leipziger Neuste Nachrichten: „ concertul lui N o r b v Hannenheim se compune în fond numai din aforisme și reprezintă în orice caz cel mai scurt concert de pian cunoscut pînă acum Patru impresii se succed fugitiv: totul într-un limbaj extatic care se situează prin stilul său armonic și ritmic cu siguranță ca fiind lucrarea cea mai radicală a acestui festival Signale ( Jhg Nr , din ); „Al doilea concert pentru pian a lui Norb v Hannenheim este lucrarea cea mai lipsită de spirit, străină și potrivnică muzicii, cea mai turbată piesă ce s-a scris în ultimii ani Else C Kraus a interpretat acest concert scris împotriva pianului cu o sacrificare demnă de admirat în toamna anului Hannenheim obține împreună cu compozitorul Harald Genzmet stipendiul Mendelssohn-Bartholdy Cu un an mai tîrziu, Hans Lyck prezintă sub titlul Die Jugend' trei schițe portret ale compozitorilor Hugo Distler *, Paul H o f f e rG și Norb v Hannenheim, care reprezintă trei tipuri diferite ale tinerei generații: „ Hannenheim nu aparține nici artei legată de practica bisericească (kirchliche Zweckkunst), nici acelei mișcări artistice din jurul cîntecului popular (Volksmusikbewegung) El dovedește că atît formele muzicii absolute, cît și o nemărginită expresie a personalității (unein-geschrănkter Persbnlichkeitsausdruck) au valabilitate deplină pentru tineret Tocmai această expresie a personalității e cît se poate de radicală în cazul lui Hannenheim El se dezvoltă nemijlocit din acel mediu muzical a cărui evoluție am urmărit-o în ultimul deceniu Creația lui Hannenheim se încadrează în sfera sistemului mult discutat și contestat al dodecafonismului; dar tot atît de evident reiese personalitatea lui stilistică în permanentă limpezire și centrare: mai cu seamă în Concertul pentru șapte suflători de lemn interpretat de curînd de foști studenți ai Conservatorului de muzică (Hochschule filr Musik) sub conducerea lui H e r m a n H e i s s Lucrarea emană forță muzicală, fantazie a sonorităților și darul unei plăsmuiri plastice ce confirmă din nou că putem conta în mod serios pe acest muzician “ Astfel Hanenheim era (încă din anii — ) primul compozitor din țara noastră adept al muzicii seriale Situația lui Hannenheim se complică însă în sensul că cercul din jurul lui Schonberg nu era bine văzut de regimul nazist Schonberg însuși părăsește Germania, căci oamenii de cultură și artă care nu se supuneau regimului H Jalowetz, dirijor vienez care activa în aceea vreme la Koln Vezi Siebenbilrgisch-Deutsches Tageblatt, nr , din oct H Genzmer ( ), studii cu H in de mi t h, Sachs și Schiinemann în revista „Deutsche Zukunft" din dec H Distler ( — ), studii cu Grabner și Ram in: organist, compozitor și profesor P Hoffer ( — ), studii și cu S c h г e с к e r H Heiss ( — ), studii cu Sekles, Hauer și Schonberg; conducea din un studio pentru muzică electronică la Darmstadt Concertul pentru pian și orchestră nr II Fotocopia primei pagini a manuscrisului original (partida de pian) nu aveau posibilitatea de a se afirma Lucrările lui Hannenheim încep a nu mai fi cîntate, iar el este nevoit a aranja și orchestra cîntece-populare, singurul lucru ce i s-a permis Totuși putem citi în Atlantis-buch der Musik că Hannenheim era socotit printre acei continuatori nemijlociți ai cuceririlor lui Schonberg, care au reușit să-și găsească un drum creator propriu: „ nur wenige haben un tei’ seinem starken Eindruck wirkliche schopferische Ăusserungen hervorgebracht Das sind vor aliem Alban Berg , Arthur Schnabel , Anton von Webern , Joseph Hauer, von den Jiingern etwa Hermann Heiss oder Norbert von Hannen-hei m“ în luna martie a avut loc la Berlin un recital al pianistei Else' C Kraus și al cîntăreței A Schuster care cuprindea lucrări de-р H o f f e r, N v Hannenheim, B Bartok și H Heiss în același an compozitorul participă la Stutgarter Festwochen (sept ),, cu un program cu lieduri pe versuri de M Dauthendey Revista Die Woche publică un articol despre tînăra generație de compozitori ai Germaniei ca: Hans Brehme, Paul Hoffer, Giinther Raphael, Werner Egk, Kurt Thomas, Ernst Pep-ping, Norbert von Hannenheim, Hugo Distler, Gottfried Miiller, Herbert Ma'rx, Hermann Reut-t e r și Hugo H e r r m a n n „ Creația lui Norbert von Hannenheim stă astăzi încă, sub semnul unor discuții neîncheiate Polemica trece însă de obicei peste-însușiri ale lui Hannenheim care fac neîndoielnică vocația sa de-artist: seriozitate maximă, un crez artistic ce me'rge pînă la fanatism și o consecvență neînduplecată (unerbittlich) El scrie în sistemul dodecafonic a cărui așazisă construcție intelectuală poate fi contestată prin însăși muzica sa puternic simțită (erfiihU) Ultima știre din Berlin care ne este cunoscută , informează asupra, primei audiții a două părți din Simfonia a VII-а de Hannenheim Lucrarea a fost executată în ziua de febr de orchestra filarmonicii din Berlin sub conducerea lui E r i c h К e i b e r Este de remarcat că programul orchestrei filarmonicii din Berlin promova în stagiunea, de concerte / doar un singur autor a orientărilor moderne, pe-Norbert von Hannenheim Pianista Else C Kraus, interpreta devotată a muzicii pentru pian a lui Schonberg și implicit a lui H a n n e n h e i m, ne informează că din cauza suferințelor și a greutăților materiale uriașe create în Germania înainte și în timpul, celui de al doilea război mondial, psihicul lui Hannenheim devine din ce în ce mai confuz, determniîndu- să fugă de oameni și să-și ardă, o serie de manuscrise (fapt ce a fost confirmat și de doamna Stucken-s c h m i d t — R F G ) Boala lui se agravează tot mai mult, iar H a n-nenheim nu mai înregistrează faptul că prietenii lui i-au adăpostit o parte a manuscriselor, scrisorilor și criticilor într-un geamantan îm In acest sens vezi discurile apărute Ziirich, Atlantis Verlag , pg — Jhg nr , Berlin (din nov ) Vezi Siebenburgisch-Deutsches Tageblatt din febr seiful unei bănci berlineze Dar nici aici ele nu au fost ferite de distrugerile războiului Un incendiu și o percheziție la domiciliul pianistei Else C Kraus a făcut să dispară și cele depozitate aici Acele cîteva fragmente de manuscrise care ne stau azi la îndemînă, datorită faptului că se aflau la alte persoane (manuscrise în parte nesemnificative pentru stilul matur al lui Hannenheim), sînt singurele mărturii ale unui intelect și a unei forțe creatoare pe care Schonberg •o apreciase atît de mult LISTA (INCOMPLETĂ) A COMPOZIȚIILOR LUI HANNENHEIM Trei lieduri pe versuri de M Dauthendey pentru voce și pian; compuse aprox în anul și apărute în Editura Josef D r o e f/Sibiu : Șase sonate pentru vioară și pian; compuse în anul Prima audiție a sonatei nr : nov la Sibiu ' Fantezie pentru orgă; manuscris original în posesia К u r t M i d/ Cluj - Trio pentru suflători de lemn (FI , Ob , Fg ); prima audiție: iunie la Berlin Suită pentru pian; prima audiție: iunie la Berlin (Else C Kraus) ! Sinfonie (în patru părți, nr ?); prima audiție: mai prin orchestra simfonică-Berlin (Skalkottas) " Sonată pentru pian (în două părți); prima audiție: mai la Berlin (Ellen Epstein) : Trei cvartete de coarde (unul cu nr VI); prima audiție: mai la Berlin (Knorre, Bagarotti, Par tos, Herman) : Concert pentru pian și șapte suflători de lemn (nr I, în trei părți); prima audiție: iunie la Berlin (Else C Kraus și E S c h m i d) Sinfonie (rir ?); prima audiție: ianuarie prin orchestra simfonică-Berlin (Dr E Kun w al d) Concertul nr II pentru pian (și orchestră mică); prima audiție: iunie în cadrul Festivalului internațional de la Viena (Else C Kraus și H J a o w e t z) Concert pentru șapte suflători de lemn (într-o singură parte); prima audiție: decembrie la Berlin (dirijor H H e i s s) Sinfonia a VII-а; prima audiție: februarie prin orchestra filarmonică-Berlin (dirijor E r i c h К e i b e r) Alte lucrări: Trei cvartete de coarde Cinci sin fonii Sonată pentru orgă Fantezie pentru orchestră de coarde muzică corală Lieduri pe versuri de Rilke, Holderlin, Heine și alții (interpretate în primă audiție de cîntăreața Alice Schuster și pianista Else C Kraus) * * * Norbert von Hannenheim: Concertul pentru pian nr II, partea a doua a partidei pentru pian (din acest concert s-a păstrat numai partida pianului) Й-J p el o LyJqhM «= p- BIBLIOGRAFIE A ) Atlantisbuch der Musik, Ziirich Encyclopedie de la musique, Fasquelle-Paris, Hajek, E : Die Musik, ihre Gestalter und Verkunder in Siebenbilrgen , Klingsor Verlag-Kronstad (Brașov), Lebensbilder der Familie Hannenheim, Hermannstadt (Sibiu), Riemann: Musiklexicon, Auflage , Schott-Mainz Zenei lexicon Zenemukiadd Văllalat, Budapest, B ) Alte surse (reviste, ziare, colecții, scrisori): Berliner Zeitung am Mittag Berliner Tageblatt Das Ziel, Kronstadt (Brașov) Deutsche allgemeine Zeitung Deutsche Zukunjt Die Woche, Berlin, Jhg nr Leipziger neuste Nachrichten Munchner neuste Nachrichten IV Fr Presse, Wien Siebenburgisch-Deutsches Tageblatt (S D T ) Hei’mannstadt (Sibiu) Signale, , Jhg The Times (Londra) Vossische Zeitung Colecția R В u r m a z (critici și recenzii), Sibiu-Muzeul Bruckenthal Informații din partea lui H H Stuckenschmidt (R F G ), Else C Kraus (Ascona-Elveția), Prof J R u f e r (Berlin-R F G ), Prof R W a g-ner-Regeny (Berlin-R D G ) C ) Partituri (tipărite), manuscrise (originale sau copii), discuri: Trei lieduri, pe versuri de M Dauthendey, Hermannstadt (Sibiu), Druck Jos Drotleff (cca / ) Fantezie pentru orgă, (manuscris orig în posesia lui K Mii d) Partidele solistice ale concertelor pentru pian I și II (manuscris copiat plus-o pagină de manuscris original în posesia D А с к e r) Două discuri conținînd prelucrări de cîntece populare germane din Transilvania de Norbert v Hannenheim (lucrare ocazională) Un disciple de Sibiu de Schonberg: Norbert von Hannenheim Dieter Acker Resume L’etude represente la premiere epreuve pour esquisser une monographie du musicien transylvain Norbert von Hannenheim, le premier compositeur" de notre pays adepte de la musique serielle, auteur de nombreuses compositions en style dodecaphonique (en majorite detruites dans la deuxieme guerre mondiale)-et que Schonberg lui-meme, considerait „l’un de ses eleves le plus doue“ Норберт фон Ганненгейм из города Сибиу — ученик Шёнберга Дитер Акер Резюме Работа представляет собою первые попытки набросать монографию трансильванского' музыканта Норберт фон Ганненгейм — первого композитора нашей страны, адепта сериальной музыки, автора многочисленных произведений додекафонического стиля, которого самі Шёнберг считал „одним из своих самых талантливых учеников” Norbert von Hannenheim — ein Schonbergschiiler aus Sibiu (Hermannstadt) Dieter Acker Zusammenfassung Die vorliegende Arbeit ist ein erster Versuch einer Monographie uber derr siebenbiirgischen Komponisten Norbert von Hannenheim, den Schonberg selbst als-einen seiner „begabtesten und eigenwilligsten Schuler" hoch schătzte Hannenheirru ist mit seinen iiberaus zahlreichen Werken (im Weltkrieg fast gănzlich vernichtet)) der erste Zwolftonkomponist unseres Landes ROLUL IDEII SIMETRIEI ÎN GENEZA SISTEMELOR MUZICALE NICOLAE SZALAY' Caracteristica cea mai esențială a existenței umane este activitatea,, o raportare activă față de realitatea înconjurătoare, ce ate drept scop-de a cunoaște și de a schimba această realitate obiectivă Existența devine activă tocmai datorită dorinței de a cunoaște, iar aceasta din urmă determină și rostul existenței Arta, ca o formă de activitate specifică și totodată exclusiv umană ne însoțește dezvoltarea paralel cu cunoașterea științifică, de la devenire umană și pînă în zilele noastre Cunoașterea artistică, asemenea celei științifice, are și ea ca punct de plecare practica Formele de manifestare intuitive ale acestei practici predomină lungă vreme, aproape în mod exclusiv în istoria dezvoltării artelor Trec milenii, pînă ce omul devine capabil să abstracționeze teorii, care sînt apte pentru explicarea operelor de artă, teorii care la rîndul lor să dispună de o forță retroactivă asupra practicii artistice însăși Cert este faptul că în decursul istoriei, metodele intuitive de creație s-au bucurat de un privilegiu în dauna celor conștiente, accentuînd și promovînd spontaneitatea, defavorizînd astfel condițiile de dezvoltare și rolul activ al teoriilor artei Nu trebuie să ne surprindă acest fapt La urma urmelo'r, egiptenii au excelat în arta ornamentală cu patru milenii înainte ca teoreticienii să fi descoperit metodele adecvate pentru explicarea ornamentelor Azi pare însă că a sosit vremea, ca teoria să-și găsească locul său bine meritat și să i se asigure drepturile cuvenite în practica cunoașterii artistice Rolul fiecărei teorii este explicarea fenomenelor în primul rînd, dar pe lîngă aceasta ■—■ și nu în ultimă instanță — ea are sarcina de a influența fenomenele, de a canaliza dezvoltarea lor într-o nouă direcție Problema pare să fie, ca cea mai acută, în teoria muzicii Aici predomină și azi concepții, care dau explicații de ordin acustic anumitor fenomene muzicale, cum ar fi sistemul muzical, tonalitatea, acordurile construite pe baza principiului terței, etc Se vede că teoreticienii sînt dispuși să uite că aceste legități ale acusticii și-au cîștigat dreptul la existență numai în urma extinderii pe scară largă a practicii instrumentale; numai în urma acestei practici a fost posibil ca ele să formeze un simț tonal-funcțional, necunoscut în culturile vocale în activitatea muzicală multimilenară a omenirii, aplicarea principiilor acustice cuprinde aproximativ numai de ani! în contradicție cu faptele istorice-, trata- » tele și studiile de teoria muzicii dau explicații acustice și produselor muzicale ale celor mai îndepărtate vremuri, argumentînd geneza sistemelor muzicale cu așa-zisul „simț acustic" intuitiv, a atracției cvintelor, sau a armonicelor naturale superioare Mai mult: încearcă să proclame universalitatea acestor legi, declarînd război tuturor tendințelor care de la W a g n e r încoace tind să se elibereze de sub îngrădirile principiilor tonal-funcționale, provenite din legitățile acusticii* Luc'rarea de față își propune să reflecteze asupra unui fenomen cu adevărat universal, care in cursul dezvoltării artelor a exercitat o influență hotărîtoare asupra tuturor practicilor artistice, și de sub a cărui influență nu s-a sustras nici arta muzicală Este vorba de ideea simetriei care în muzică, după părerea noastră, se situează înaintea și deasupra oricăror legi acustice Lipsa de spațiu ne oprește să ne extindem și să demonstrăm influența conceptului simetriei în decursul întregii dezvoltări istorice ale stilurilor muzicale Ne limităm doat la un singur aspect și anume la tratarea genezei sistemelor muzicale, pe care le considerăm ca materia de bază a operelor muzicale In acest sens, lucrarea de față poate servi numai ca punct de plecare pentru un tratat mai vast și cuprinzător Spre deosebire de conceptul riguros geometric al simetriei, în accepțiunea noastră aceasta va primi un înțeles mai lărgit, adecvat obiectului tratat; prin simetrie vom înțelege deci ordinea formală internă ce rezultă din legăturile și interdependențele părților componente ale unui grup, ale unei structuri Geometria cuprinde mai multe tipuri de simetrii, dar care poartă denumirea generală de simetrie bilaterală (proporționalitate dintre drept și stîng) atît de evidentă în structura viețuitoarelor superioare și în special la corpul omenesc Dintre multiplele forme ale acesteia amintim doar cîteva, care par să joace un rol mai important în structurile muzicale: simetria de reflectare (sau de „oglindă", simetria de translație, simetria de rotație, precum și combinațiile acestora „Simetria, oricît de larg sau de îngust i-am definit înțelesul, este o idee prin care omul a încercat, de-a lungul veacurilor, să cuprindă și să creeze ordine, frumusețe și perfecțiune" ( p ) Sînt îndeobște cunoscute formele ei de manifestare în natură; să nu amintim, decît simetria cristalelor sau a nenumăratelor viețuitoare, ca drept modele oferite pentru omul creator Simetria ornamentală a celor mai îndepărtate culturi, cum ar fi cea a sumerienilor, a Chinei sau al Egiptului antic, sînt dovezi grăitoare în acest sens Este, cred, evident că nici arta sunetelor nu face excepție de la legea generală; pulsația metrică regulată, structura armoniilor, proporțiile for- * Astfel, Paul Hindemith în cartea sa Unterweisung im Tonsatz elaborează un sistem pe baza legii celei mai tari armonice superioare, cu ajutorul căruia determină fundamentala oricăror combinații sonore simultane, indiferent de numărul elementelor de acord, militînd astfel pentru o muzică tonal-funcțională mei, sau structura melodiei, îmbracă înfățișări simetrice din cele mai va'riate La baza formelor muzicale din cele mai îndepărtate vremuri și pînă azi stă principiul repetării, ca una din manifestările conceptului de simetrie în structură Pentru a elucida problema enunțată să pornim în căutarea posibilităților de manifestare a simetriei, de la legile oferite de natură; la prima vedere s-ar pățea că legile acusticii nu sînt în contradicție cu ideea simetriei în muzică Creșterea numărului de vibrații pe baza progresiei geometrice, — — — — ne poate oferi un sistem muzical absolut simetric; îl putem obține în felul următor: să pornim de la o vibrație absolută a sunetului la mic, cu Hz Octava perfectă a acestei înălțimi, deci sunetul va dispune de un număr dublu de vibrații față de la mic, adică Hz Diferența de vibrații dintre cele două sunete, care cuprind o octavă este de Hz împărțirea în două părți egale a segmentului de octavă generează un prim rezultat surprinzător: mijlocul octavei se situează la un interval de cvintă perfectă față de Za-mic, adică generează sunetul mij , cu o frecvență de Hz la mii lax Hz Hz Hz Hz Hz Faptul că lucrurile sînt într-adevăr așa este ușor controlabil printr-o simplă operațiune matematică: diferența de vibrații de Hz , ce caracterizează distanța de octavă, în urma împărțirii în două părți egale dă Hz, iar acesta adăugat la numărul vibrației sunetului Za-mic dă ca rezultat HZ ( + = )* în acest fel am obținut două segmente (Za—тц și ггщ—Іа±), care sînt absolut egale între ele, ca număr de vibrații; cu alte cuvinte s-a realizat o simetrie bilaterală, unde Za și Zat se află la distanță egală față de centrul mii Cum este posibilă o egalitate între cele două intervale astfel obținute? în urma practicii, toți muzicienii știu că intervalul de cvintă perfectă (Za—ггщ) nu este egal cu cvarta perfectă (mii—laj și auditiv oricînd sîntem în stare să le distingem Din primul moment se conturează astfel în fața noastră o contradicție evidentă dintre legile obiective ale acusticii și modul în care vibrațiile sînt percepute Dar să trecem mai departe și să încercăm să realizăm cu ajutorul subîmpărțirilor o simetrie mai complexă Fără a intra în prea multe amănunte, facem cunoscut doar rezultatele obținute: centrul de simetrie al cvintei este terța mare (mii Hz —Za Hz = Hz ; : = ; + = dox) Punctul central de simetrie a cvartei ггщ —■ lai generează sunetul soli ( — = ; : = ; + = soli** în urma acestor * Exactitatea rezultatului este controlabilă și cu ajutorul armonicelor superioare ale lui Za-mic: la = Hz, la-t = X = Hz, mi = + = Hz, iar ггЩ = : = mii = Hz ** Ca și în cazul precedent exactitatea rezultatelor obținute se poate controla și cu ajutorul armonicelor superioare subîmpă'rțiri se obțin alte intervale, care sînt de asemenea egale între ele ca valori ale diferenței de vibrații: la do mit soli lai Hz Hz Hz Hz Hz Hz Hz Hz Hz 'Contradicția mai sus arătată devine și mai acută: intervalele de terță mare (la-do #), terță mică (do # -mi și mi-sol) și secundă mare (sol-la) nu sînt percepute de noi, ca egale între ele în scopul de a obține un sistem oarecare închegat, să executăm încă o subîmpărțire Rezultatul ne dă următoarea schemă Frecvențe Hz Hz Hz Hz Hz Hz Hz Hz n C - Hz - *' Hz Diferențe de C Hz +' Hz— Hz '+ >— Hz frecventă ) ‘ I — HzJ+l- Hz- +u Hz-J+ - Hz- +‘- HzJ+u HzJ+u HzJ+l- Hz-i Sistemul astfel obținut este cunoscut, în terminologia contemporană, sub denumirea de gamă acustică, potrivit provenienței sale din șirul armonicelor superioare, cuprinse între al -lea și cel de al -lea armonic* în acest șir, „simetric" din punct de vedere a diferențelor de vibrații ce se nasc între trepte ( Hz), secundele mari sînt egale cu secundele mici; ori în modul de recepționare ele diferă în realitate, cu excepția cvintei la-mi, toate intervalele sînt percepute ca false, față de raporturile cunoscute din practica noastră muzicală** Judecat în mod teoretic, o adaptare acustică a conceptului simetriei binare, poate să genereze sisteme muzicale cu — — sau sunete, în practicile existente pe acest glob pămîntesc, nu există însă nici un sistem muzical care să fi adoptat un astfel de ptincipiu pur acustic! Ceea ce s-a păstrat din acest sistem este acceptarea octavelor, care se nasc în urma dublării numărului de vibrații a sunetelor de bază, și eventual poziția central-simetrică a cvintelor perfecte (într-un sistem temperat nici măcar atît!) Formele de apariție a gamei acustice în p'ractica mu- * Se obișnuiește să se vorbească despre acest șir într-o formă heptatonică: la-si-do țf -re-mi-fa ț-soZ-Za, din care lipsește sunetul soZ $ Fenomenul apare în urma adaptării la formule obișnuite ale heptatoniei modale cu sunete Formele -sale de manifestare în practica muzicală sînt într-adevăr lipsite de mersul cromatic soZ-soZț ** Acest fapt s-a dovedit pe deplin în urma unei experiențe efectuată cu ajutorul unui generator electronic de frecvențe sonore: gama acustică imprimată pe bandă de magnetofon, suna extrem de fals, nepotrivit înălțimilor exprimate cu ajutorul notelor scrise zicală nu respectă nici ele simetricitatea celei oferite de natură, lăsînd afară sunetul sol diez, —■ pe de o parte, și intonînd treptele în așa fel, încît să se schimbe raporturile de egalitate dintre ele, pe de altă parte Produsele dezvoltării istorice nu sînt formate din — — — , ci din — — — — elemente, care sînt, la rîndul lor, și cifric în contradicție cu posibilitățile oferite de o logică de ordin acustic Iată cum o simetrie naturală este negată și respinsă de dezvoltarea istorică a practicii muzicale în mod necesar, cauzele obiective ale selecționării și formării sistemelor muzicale trebuie căutate astfel în alte legi în acest sens supunem unei analize mai amănunțite sistemele pentatonice, care au jucat un rol important în faza de antichitate a istoriei culturii Sînt bine cunoscute ipotezele care se referă la geneza sistemelor pentatonice Potrivit acestora, dezvoltarea sistemului a parcurs, pînă la închegarea sa, un drum treptat al cunoașterii, de la cele mai simple manifestări, constînd din două înălțimi diferite (secundă mare sau terță mică, — bicord sau biton), prin triton și tetraton la pentatonia completă Poate că pe baza cunoașterii mai aprofundate a muzicii popoarelor primitive, aflate și azi într-un stadiu incipient al dezvoltării lor sociale, această ipoteză se va dovedi un adevăr științific Probele, actualemente puține la număr, tind să argumenteze aceste presupuneri După părerea noastră stadiul de tetraton al acestei dezvoltări treptate putea fi sărit în anumite cazuri p'rintr-o simplă simetrizare a formulei de bază, adică a tritonului de la-sol-mi, sau sol-mi-re Simetrizarea poate să ia naștere în urma repetării „nucleului pen-tatonic la o secundă mare inferioară terminației p'rimului (adică formula începută la o cvintă perfectă inferioară), sau printr-o repetare pornită din sunetul de terminație a primului nucleu (adică începută la o cvartă perfectă inferioară) într-o fotmă mai evoluată simetrizarea se mai realizează și prin repetarea în oglindă, sau în urma unei rotații în jurul unui sunet central Prezentăm aici cîteva din aceste simetrii pentatonice: — Lucrări de muzicologie Voi / La o primă vedere, nimeni nu va contesta faptul că aceste sisteme pentatonice dispun de o perfectă simetrie bilaterală Ne-am obișnuit doar să judecăm lucrurile măsurînd intervalele cu ajutorul semitonurilor Dar cum se prezintă oare lucrurile în lumea vibrațiilor acustice,, în privința raporturilor numerice (ale vibrațiilor) ce se nasc între elementele componente ale sistemelor pentatonice? Pentru elucidarea problemei vom analiza aceste raporturi într-un sistem pentatonic conceput pe la mic, cu două nuclee pentatonice cu aceeași construcție intervalică (secundă mare — terță mică) dar dispuse la interval de cvintă perfectă: I—Ш u g э la si ret ті\ f lat > gj i i , aj atînd-o deci ca disonanță doar cînd survine pe timp accentuat Acest adevăr este pe deplin confirmat de întreaga practică creatoare a barocului, în ciuda codificărilor didacticiste contrare ale epocii sale Restul intervalelor (secunda, septima, nona, precum și toate intervalele mărite și micșorate) sînt disonante fiind aplicabile cu, sau fără pregătire și rezolvate în cadrul stilului baroc, însă ne vom mai prevala de categoria intervalelor semidisonante : acordurile, și elementele •Cluj, , am subliniat că Bach, atunci cînd exploatînd totalul cromatic în spații melodice surprinzător de restrinse, ce emanau adesea o atmosferă de preatonalism, contracara, anihilînd, forța centripetă a unor astfel de linii melodice cu carapacea sever tonal-funcțională a factorului armonic Tendința de destrămare tonală a liniei melodice era neutralizată astfel prin succesiunile consecvente de T-D din diferite tonalități, sau prin succesiuni modulațorice ale dominanței Lieo Weiner: Armonie analitică, Studiul funcțiunilor Bp L Bussler: Kontrapunkt und Fuge (Berlin, ) Werner Teii: Neues Lehrbuch des Kontrapunkts, Leipzig, Denumirea este justificabilă prin comportarea ei uneori ca o consonanță, ■căreia i se substitue, servind atît pregătirii, cît și rezolvării unor suspensiuni mai „dure“, spre ex acordurilor de septimă și nonă dominantă, precum și cele de septimă micșorată, care neavînd nevoie de pregătire vor fi însă urmate de rezolvare în clasificarea disonanțelor vom recurge la terminologia adaptată de Jeppesen: disonanțe ca fenomen secundar (disonanțe întîmplătoare, motivate melodic) și disonanțe ca fenomen primar, concepute ca un contrast conștient și voit față de consonanță DISONANȚA CA FENOMEN SECUNDAR în această categorie vor intra disonanțele cu caracter melodic, ornamental A Nota de pasaj Disonanța de pasaj, ca fenomen secundar are un rol melodic, lipsit de valoare expresivă propriu-zisă și ne oferă în istoria apariției disonanței faza primară, identificabilă chiar și în primele forme ale organumului medieval în stilul palestrinian, constituind o punte diatonică între două sunete consonante, nota de pasaj era sever reglementată atît sub raportul situării, a duratei precum și a introducerii (pregătirii) și a continuării (rezolvării) ei în scopul reducerii la minimum a sesizării ei, trebuia să facă față următoarelor condiții: a) să fie situată numai pe timp sau părți •de timp neaccentuate ■— legea formulată de Franco din Paris în sec XIII-lea , b) să nu depășească durata unui timp și c) să fie introdusa și continuată numai prin mers treptat, excluzînd introducerea sau părăsirea disonanței prin salt, în afara cazului cambiatei inferioare Stilul bachian, cu toate că păstrează și mai departe în problema tratării notei de pasaj ■— în genere — caracterul ei predominant renascentist, însușindu-și însă practica mai puțin severă a școliloi’ flamande și ■engleze, de fapt abrogă în același timp toate aceste îngrădiri, utilizînd nota de pasaj atît diatonică cît și cromatică pe timp sau părți de timp accentuate, putînd avea în acest caz chiar și o d urată ce depășește durata •consonanțelor ce o încadrează, și în sfîrșit, admițînd atît introducerea cit și continuarea lor prin diferite salturi ascendente sau descedente în afara notei de pasaj, survenită în mișcarea oblică (unilaterală) ea se mai aplică și în cazul mișcării simultane a vocilor Mișcarea simultană a vocilor, ce progresează în sens contrar cu duhate egale, în stilul palestrinian — a fost limitată la utilizarea duratelor de jumătăți de timpi neaccentuate în baroc, prin acest mijloc se puteau obține aglomerări de disonanțe fie accentuate, fie neaccentuate, respectîndu-se doar dezideratul ca punctul de plecare și încheiere să se efectueze pe o consonanță (ex a) sau semidisonanță (ex b) Diferitele ornamente, atît de caracteristice barocului, se includ în bună parte, de fapt, în categoria disonanțelor melodico-ornamentale Excepțiile erau rare, spre ex în cazul coborîrii treptate a două durate de V de timpi, precedate de o durată mai lungă In cazul acesta, prima notă descedentă putea disona - ex a Partita V Preambul e în cazul tonalității minore, tr VI-а poate să apară uneori simultan în-tr-una din voci alterată suitor, cu mers ascendent, iar în cealaltă în forma ei nealterată, în sens descendent Invențiune la voci (fa) Mișcarea simultană in durate inegale la Palestrina, se limita — pentru a evita obținerea disonanței pe părți de timpi accentuate — numai la durate de + / de timpi, excluzînd deci simultaneitatea de + V de timpi Legea lui Franco fiind înlăturată, aceste îngrădiri dispar, permițînd mișcarea vocilor în durate de + / de timpi atît în mișcarea directă cît și contrară în primul caz pot să apară secunde, septime și none paralele, tolerate Suita engleză I (Bourree II) Partita în do (Allegro) Partita V (Courante) în ce privește durata notei de pasaj, ea dovedind pe parcursul evoluției sale istorice o tendință constantă de diminuare a duratei ei, are un caracter predominant fracționar, fără să excludă însă și durate mai lungi (de un sau timpi) B Ca o consecință a pătrunderii adinei a gîndirii armonice în melodica ba-chiană în forma unor transfigurări ritmico-melodice variate, ptecum și a axării polifoniei sale pe considerentul dublu linear-vertical, nota de pasaj a unei voci, tratată melodic se poate asocia cu elementele unui acord de - - sunete, cu, sau fără prezența tuturor elementelor constitutive ale vocii a -a Prin ciocnirea unui element al acordului descompus cu nota de pasaj — situată în genere pe partea slabă a timpilor, — se obțin diverse disonanțe, îmbogățind resursele sonorității structurii bi-vocale a) Asocierea notei de pasaj cu proiectarea lineară a unui acord de sunete, în mișcare directă Paralelisme de septimă-petave, sau octave-none, sînt în acest caz tolerate Suita engleză II Gigue în mișcate contrară: Invențiune la voci-Sol Suita engleză La, Bourree în cazul tonalității minore, coincidența tr VI-а alterate suitor cu forma ei naturală este posibilă și de astă-dată Concerto în stil italian (I) Nota de pasaj se poate asocia și numai cu două elemente descompuse ale acordului: Musikalisches Opfer: Sonata pt flaut și cembalo între elementele acordului descompus figurativ se pot intercala de asemenea note de pasaj, modelînd suplețea și cursivitatea liniei melodice Suita engleză I Allemanda b) în afara acordului de trei sunete, nota de pasaj se poate asocia cu descompunerea figurativă a diferitelor acorduri de septime, sau none: Suita franceză (do), Courante e) Adesea, interpretarea justă a unor fragmente bivocale solicită scrutarea contextului armonic de care se corelează: vom putea avea prin descompunere Astfel, în loc de: sau în loc de: vom putea avea: Sub raportul pregătirii și rezolvării notei de pasaj, stilul bachian renunță la tratarea dogmatică, severă, și în scopul înlesnirii în măsură maximă a compatibilității celor două dimensiuni, admite și generalizează atît introducerea cît și rezolvarea ei prin salt Intercalînd deci înaintea apariției notei de pasaj disonante una sau chiar două sunete fie consonante fie disonante, vom obține diferite formule ale notei de pasaj introduse prin salt, descendent sau ascendent constituind o formulă destul de caracteristică a melodicii bachiene ) Saltul de terță și cvartă constituie aplicările ei cele mai frecvente în aceste cazuri nota de pasaj introdusă prin salt va fi în genere neaccentuată (a), uneori putînd apare însă și pe părți de timpi accentuate (b) cazul b ) accentuată In afara introducerii prin salt, nota de pasaj se poate și rezolva tot prin salt în cazul acesta intercalarea unui sunet străin se efectuează după introducerea treptată a disonanței de pasaj, înaintea momentului rezolvării ei iar în loc de: vom putea avea: etc ) Vom remarca că diferitele stiluri și epoci, conținînd diferite întorsături melodice predilecte (cambiata melosului renascentist sau formula prezentă a melosului baroc etc ) își vor crea întotdeauna condiții necesare, compatibilității lor verticale optime, modelînd normele tratării disonanței solicitărilor melodice Orizontalul, deci constituie, incontestabil, unul din factorii determinanți ai structurii verticale și ai schimbărilor survenite în domeniul ei! Nota de pasaj simplă, se poate asocia — în durate diferite — cu nota de pasaj rezolvată prin salt: Die Kunst der Fuge (Canone all’ottava) Combinările variate ale diferitelor note de pasaj în diverse ipostaze, precum și îmbinarea lor cu descompunerile figurative ale vocii a doua pot genera numeroase și interesante asocieri în încheiere va mai trebui să vorbim succint și despre nota de pasaj situată în acord, în structura de sau mai multe voci Cu toate că structura bivocală, schițînd jalonarea acordică, ne oferă o imagine de fapt completă a fenomenului abordat și, în consecință, amplificarea structurii polifonice cu vocea -a sau -a nu va afecta aspectele ei expuse mai sus In structura în mai multe voci basul asigurîndu-și un rol primordial, ca suport al structurii armonice, va constitui elementul la care vom raporta disonanța în structura de sau mai multe voci, aspectul armonic se impune firește cu și mai mare evidență Acordurile construite din suprapunerea a - - terțe se utilizează atît în stare directă cît și în răsturnări Prin combinarea ingenioasă a vocilor cu funcții verticale și raporturi de durate diferite între ele, Bach reușește să îmbogățească mult structura sa polifonică, care se va putea însă analiza și percepe întotdeauna prin raportarea ei la categoriile expuse pînă acum Nota de pasaj, în cadrul structurii în mai multe voci, se poate efectua fie — simplă, cu celelalte voci stînd pe loc, sau dislocate prin salt la un alt element al acordului — duble în durate egale (terțe, sexte sau decime) în mișcare paralelă sau contrară, cu sau fără dislocarea elementului acordic, — note de pasaj triple sau cuadruble, obținute prin mișcarea paralelă a două voci (sou trei) în mișcare contrară, cu a treia, respectiv a patra în cazul notelor de pasaj duble, (sau multiple) cu durate inegale, întregite de — elemente armonice, ele se pot desfășura atît în mișcare contrară cît și directă, ca si în cazul cp la două voci Ѳ îmbinarea notelor de pasaj clasice sau celor introduse sau rezolvate prin salt (simple și duble) cu descompunerea figurativă — în durate egale și inegale a unor voci — constituie tot atîtea surse noi de diversificare a sonorității obținute, pe care însă în cadrul acestui rezumat sîntem nevoiți a le omite NOTA DE SCHIMB A Avînd prin excelență funcție ornamentală, nota de schimb în stilul pales-trinian se situa ca notă de turnură treptată în vecinătatea unei consonanțe, pe partea neaccentuată a timpului Pentru a se impune cît mai puțin, se utiliza în genere numai nota de schimb inferioară, mai insesizabilă deci, iar cea superioară survenea rar și era condiționată de revenirea la consonanța de la care plecase, prelungită însă ca durată Astfel, consonanța impunîndu-se mai mult auzului, reușea să abată atenția de la nota ornamentală disonantă, superioară Firește că barocul, ignorînd aceste rezerve, întrebuințează în aceeași măsură nota de schimb inferioară cît și cea superioară Cu toate că în majoritatea cazurilor ea rămînea tot’ neaccentuată, se utiliza și nota de schimb accentuată, întîl-nită mai rar în practica școlilor flamande și engleze Ca și în cazul notei de pasaj, ea putea avea și o durată mai mare și putea fi de asemenea introdusă și rezolvată prin salt In afara notei de schimb diatonice, se aplică și nota de schimb cromatică în cazul acordului de septimă de dominantă, prin nota de schimb inferioară cromatică а fundamentalei, se obținea fie o octavă micșorată (a) fie o octavă și secundă mărită (b-c) De asemenea, se obținea o octavă micșorată prin alterarea coborîtoare a septimei pe treapta a VII-а atît în major cît și în minor Același sunet e pasibil și ele cromatizare în sens alternativ: Firește, avînd în vedere caracterul predominant diatonic al creației ba-chiene, aceste cromatizări dense, — cu toate că nu pot fi considerate tipice — atestă totuși marea înrîurite ce a avut Bach și sub raportul îmbogățirii armonice asupra epocilor de mai tîrziu — inclusiv asupra romanticilor Citatul de mai sus, spre ex ne oferă o primă apariție a formulei faimosului „acord Tristan elementele ei fiind tratate ca disonanțe ornamentale Nota de schimb este adesea asociată cu o notă de pasaj în durate egale (a) sau inegale (b) In cazul din urmă, vocea din durate mai mici va efectua fie două note de schimb în sens alternativ, fie o notă de-schimb și alta de pasaj Este posibilă și aplicarea turnurii ambelor voci atît în cazul duratelor egale cît și inegale Prin acest procedeu, Bach obține, uneori fie simultaneitatea notei alterate, cu forma ei naturală (a), fie raporturi disonante-consecutive (b) ■ , - E К u г t (Romantische Harmonik, Berlin, , pg- ), scrutînd originea, istorică a acestui acord, îl identifică pentru -prima oară în Sonata Mi b (op , nr ) de В e e t h o v e n Disonanța poate fi și dublată, în sens contrai’, atît cu funcțiuni verticale identice (a) cît și diferite (b) în cazul din urmă se asociază o notă de pasaj cu nota de schimb Asocierea notei de schimb diatonice sau cromatice cu descompunerea figurativă a unor acorduri diferite a vocii a doua, ne va oferi ca și în cazul notelor de pasaj, prilejuri numeroase ale obținerii unor disonanțe melodice vatiate Partita Re, Gigue Suita engleză re, Courante de schimb în tenor, asociată cu descompunerea acordului în alt, iar în exemplul (b), în bas și alt avem note de schimb simultane de durate diferite în sens contrar, asociate cu descompunerea figurativă a acordului la tenor Missa (si) Gloria în excelsis с în scopul asigurării mînuirii cît mai libere a vocilor, Bach utilizează frecvent note de schimb introduse și rezolvate prin salt, ale căror formule de origine le vom găsi tot în creația flamandă și engleză Renascentistă, marea școală a experiențelor inovatoare ale epocii Constituind un mijloc prețios al tratării suple și mai libere a liniei melodice, ele contribuie, într-o măsură demnă de subliniat, la destrămarea și înlăturarea treptată a vechei norme tiranice a introducerii și a rezolvării treptate a disonanței Nota de schimb introdusă prin salt Pregătirea treptată a disonanței poate fi înlocuită și printr-un salt consonant superior sau inferior: Deci în loc de: vom putea avea Factorul armonic este lesne de recunoscut în geneza tratării acestei disonanțe; pregătirii notei disonante de schimb (do) i se pot substitui oricare dintre elementele constitutive ale acordului, fie prin salt descendent, fie ascendent în toate cazurile însă, pregătirea — treptată sau nu — prezintă unul din elementele acordului, în timp ce disonanța constituie întotdeauna o notă străină de acord! în cazul răsturnării întîia a acordului: în loc de: vom putea avea: sau în loc de vom putea avea: în timp ce nota de pasaj introdusă sau rezolvată prin salt putea fi 'utilizată neaccentuat sau accentuat, notele de schimb nepregătite precum și cele nerezolvate treptat au un caracter întotdeauna neaccentuat Reproducem unele cazuri ale notei de schimb cromatice introduse prin salt în cadrul unui trison (a), al unui acord de septimă de dominantă (b) și al unui acord de septimă micșorată (c) Suita engleză (la), Prelude "Survine în creația lui: Bach — în durate inegale — și asocierea unei ■ note de schimb naturale cu a doua alterată, introdusă prin salt Nota de schimb rezolvată prin salt în ceea ce privește nota de schimb nerezolvată treptat, ci prin salt consonant, ea se efectuează ca și cea introdusă prin salt, deobicei pe durate jracționate, neaccentuate Saltul, de asemenea, poate fi ascendent sau descendent: Se vor putea obține formule interesante prin asocierea diferitelor variante ale notei de pasaj cu cele de schimb, relevînd măsura îmbogățirii structurii armonice prin suprapunerea a două sau mai multe planuri cu funcții verticale diferite în momentul simultaneității lor Este semnificativ faptul că teoria muzicii de la începutul sec nostru a fost cît se poate de nedumerită față de unele aspecte ale tratării disonanței prepales-triniene, reluate și valorificate apoi de baroc Chiar A Webern, în studiul său introductiv al lucrării „Choralis Constantinus de H Issak“ (publicată în ciclul „Denkmăler des Tonkunst in Osterreich (voi XVI Wien, , pg IX ), comentînd un caz al notei de schimb rezolvată printr-un salt de cvartă ascendentă — ce survine la Issak și la contemporanii săi, scrie: „în discant avem o disonanță tratată cu totul liber, ce nu se rezolvă nicăeri", cu toate că, cazul abordat constituie formula generică a notei de schimb, rezolvată prin salt, al literaturii baroce, și totodată un element caracteristic al tratării disonanței ornamentale bachiene! — Lucrări de muzicologie Voi / Limitele extreme ale aplicării disonanței ornamentale le vom putea surprinde în cazul introducerii și rezolvării prin salt alternativ sau în sens direct a notei de schimb substituite Această licență, întîlnită în cadrul acordului de septimă de dominantă (a-b), sau a tr VII-а (c) constituie desigur un moment semnificativ în procesul de atenuare, de dispariție treptată chiar a contrastului dualist între consonanță și disonanță Suita engleză (La), Sarabande Patimile după loan (Ruht wohl) Polaritatea armonică — despre care am vorbit în introducere — a celor două voci extreme, precum și raportarea disonanței la bas, în cazurile acestea se impune într-un mod evident Ca și în cazul notelor de pasaj, nota de schimb, în cadrul structurii mai multor voci, poate fi efectuată de asemenea, fie simplă cu celelalte voci nemișcate (a) fie dislocate prin salt la un alt element al acordului (b) D Note de schimb duble în durate egale (terțe, sexte sau decime) în mișcare paralelă (c) sau contrară (d) fără, sau cu dislocarea elementului acordic (e) se aplică des în structura polifonică în sau mai multe voci: Nota de schimb simplă se poate asocia și ea în durate egale (f) sau inegale (g) cu descompunerea figurativă a unui acord Cea dublă, de asemenea, fie în mișcare paralelă: fie în mișcare contrară: Firește, și nota de schimb introdusă (h) sau rezolvată prin salt (i) poate fi dublată: h) Prin asocierea elementelor expuse pînă acum se pot obține conglomerate interesante, constituind mijloace caracteristice tehnicii polifonice bachiene, oferindu-ne suprapunerea mai multor voci, avînd funcții verticale diferite: In corelație armonică, uneori una din voci trădează prezența unei voci latente în plus, proectată linear In loc de: Invențiunea la, voci, Do De asemenea, în cazul cînd una din voci e concepută în spiritul „polifoniei aparente", conținînd una sau două voci latente, disonanța ornamentală poate apare și în vocea latentă Fragmentul următor, din „Kommst du nun“ pentru nu una ci două voci latente în plus, va prezenta cîte o orgă, conținînd notă disonantă bj® de pasaj în vocea superioară și note de schimb diatonice în vocea mediană Deci, planurile diverse — elemente componente ale unei monodii aparente — se pot comporta vertical autonom, avînd fiecare posibilitatea de a efectua disonanțe ornamentale diferite, simultan în fragmentul următor (Concertul pentru vioară, în la) vocea latentă inferioară conține în mod consecvent note disonante de schimb inferioare, cromatice: NOTA ANTICIPATA Fiind notă „străină", disonantă în momentul apariției în raportul ei cu vocea a -a, sau cu acordul cu care se confruntă, prevestește — anticipă —■ de obicei pe o durată scurtă fracțională un element aparținînd acordului ce-i urmează Geneza ei ne va aduce tot la literatura Renașterii, unde în cadrul stilului palestrinian o vom întîlni întrebuințată doar treptat descendent în același timp însă în școlile flamande ea se întrebuința și ascendent uneori chiar și prin diferite salturi Forma ei treptat descendentă sau ascendenă, — în creația bachiană, se include adesea în formula tipică a cadenței finale Desigur, utilizarea ei nu se restrînge numai în cadențe De asemenea ele pot surveni succesiv, chiar și secvențial: Suita franceză (mi b) Menuet Patimile după Matei Nota anticipată poate surveni și dublată sau triplată chiar, în mișcare paralelă — în cazul terțelor și sexfelor — 'sau în sens contrar în cazul din urmă, articularea lor pe joncțiunea acordică se impune cu fermitate Ele pot avea uneori și durate diferite: Bach le utilizează — precum s-a mai subliniat — și prin salthri diferite, ascendente sau descendente Nota anticipată treptată a unei voci poate fi asociată cu nota anticipată introdusă prin salt a unei alte voci Trio nr (pt orgă) DISONANȚA CA FENOMEN PRIMAR ■ Funcțiunea estetică a disonanțelor tratate pînă acum — incluzîndu-se în sfera disonanței ca fenomen secundar — fiind lipsite de valoarea expresivă propriu-zisă, aveau un caracter dominant melodico-otnamen- tal Elementul intențional disonant al acestei categorii — în sensul unui contrast conștient față de consonanță ■—■ lipsind în genere, ele constituiau mai mult un mijloc de înlesnire și promovare în condiții optime a conducerii melodice a vocilor și a compatibilității celor două dimensiuni Stilul bachian cunoaște însă de asemenea și disonanța cu funcție expresivă, generatoare de tensiune, ce solicită destindere, relaxate, — deci ca, contrast intenționat față de consosanță — constituind categoria sus-pensiunilor, care apare pentru prima oară în cultura muzicală europeană la compozitorii englezi, pare-se că la începutul sec al XV-lea Ele prezintă de fapt un amalgam „hibrid , compus din elementele întrepătrunse a două acorduri ce se succed — ale celui antecedent, rămase în urmă, asociate cu apariția elementelor acordului consecvent — situația urmînd să se clarifice apoi prin „rezolvare", prin încetarea acestei stări tulburi trecătoare, ambigue „Evoluția cronologică nu înseamnă întotdeauna dezvoltarea rectilinie, imperturbabilă Drumul înainte nu este scutit de cotituri, de popasuri sau de mici retractări temporare Unele inovații ale tehnicii și ale limbajului muzical, purtînd germenii viabili indestructibili ai noului, sînt uneori neglijate, sau chiar înlăturate de generația imediat următoare, ca apoi să fie reluate și dezvoltate de epocile de mai tîrziu Unele epoci „se apleacă uneori în trecut pentru a culege și a valorifica îndemnul și experiența părăsită și nerealizată de precursori" Problema tratării suspensiunilor confirmă pe deplin aceste constatări După ce în sec al XV-lea și începutul sec al XVI-lea ele se întrebuințau și nepregătit sau cu pregătire disonantă, iar rezolvarea amînată, „înflorită" cunoștea numeroase variante utilizabile, admițîndu-se chiar rezolvări ascendente și uneori omiterea chiar a rezolvării, stilul palestrinian, sobru și selectiv, străin căutărilor și experiențelor „hazardate", reglementa în mod sever utilizarea suspensiunilor în sensul ) pregătirii obligatorii consonante; ) rezolvării treptat descendente și ) a limitării rezolvărilor înflorite numai la următoarele trei cazuri, durata disonanței fiind — în genere —■ o durată de timp (totalizată și în cazul rezolvărilor ornamentale) în stilul palestrinian, prin urmare, suspensiunile aveau un caracter predilect vertical-armonic și dețineau o funcție pronunțată expresiv-ten-sională, prin generarea unei senzații de așteptare ce necesită lichidarea acestei stări „conflictuale Și această categorie a disonanței — datorită cauzelor expuse sufetă schimbări importante ce afectează nu numai modul ei de tratare, cu mult mai generos și complex, față de stilul palestrinian — preluînd și valorificînd’larg stimulările epocilor prepalestriniene — dar uneori însăși funcțiunea lor în timp ce în Renaștere diferența esențială între cele două categorii ale disonanței еГа reală și întotdeauna prezentă, în baroc —■ precum vom vedea — tendința evoluției va favo „Polifonia vocală a Renașterii" Ed Muz București , pag riza atenuarea și dispariția treptată a deosebirii funcțiunii estetice ale acestor două categorii, facilitând fuziunea lentă — sub acest raport a suspensiunilor rezolvate melodic — abordate în stilul lui Bach cu o varietate și bogăție luxuriantă, cu cele melodico-ornamentale Forța expresivă a suspensiunilor este sporită uneori prin sincopă, care contribuie la concentrarea atenției asupra lor, reliefîndu-le și mai mult încă în timpul Renașterii, în afara suspensiunilor pregătite, se cunoștea formula suspensiunii autopregătite, ce se aplica în p'rimul rînd disonanței celei mai blînde: cvartei, denumită de Bellermann „cvartă consonantă", ce se rezolva apoi identic celor pregătite în afara cvartei însă, literatura nederlandeză și rar creația laică palestriniană deschide o breșă — larg valorificată de baroc, — prin abordarea autopregătirii și a unor disonanțe mai „dure“ decît cvarta, a secundei, a septimei spre ex De asemenea, rezolvarea treptat descendentă a întîrzierii se lărgește atît prin reintroducerea rezolvării treptat ascendente, cît mai ales p‘rin înmulțirea și diversificarea rezolvărilor ornamentale, — realizabile în ambele sensuri, iar uneori prin renunțarea la rezolvare treptată propriu-zisă în concluzie deci, în creația bachiană fenomenul suspensiunilor se prezintă sub un aspect multiplu, în care formele lui „clasice" renascentiste fără a dispare, coexistă cu noile cuceriri ale epocii A Se menține deci și mai departe, în cadrul principiilor vechi, clasice, utilizarea suspensiunii cu ca'racter vertical-armonic, cu pregătirea disonanței sincopate printr-o consonanță neaccentuată, prin situarea disonanței pe timp accentuat, de obicei pe o durată întreagă de timp, cu raportul de : , : între elementul sincopant și sincopat, și, în sfîrșit, cu rezolvarea ei treptat descendentă pe o consonanță Barocul, însă, în afara suspensiunii tratată în maniera renascentistă admite derogări la toate condițiile enumerate Astfel, se vor admite pregătiri disonante sau introducerea disonanței fără pregătire, reluînd unele practici ale muzicii prepalestriniene; a disonanței de durată scurtă, fracțională — întrebuințată în stilul palestrinian doar în creația laică — în raport fie mai mare de : , sau inversat chiar, și, în sfîrșit, a rezolvării descendente sau ascendente nu numai pe o consonanță primară sau secundară, ci și pe semidisonanță, culminînd cu omiterea obligativității pregătirii și a rezolvării convenționale, chiar Să prezentăm pentru început suspensiunea pregătită pe timpul, sau fracțiunea de timp slab, premergător, și rezolvată treptat descendent Pregătirea poate fi efectuată deci atît consonant, cît și disonant, iar rezolvarea fie pe consonantă primară sau secundară (imperfectă și petfectă) cît și pe semidisonanță — elemente constitutive ale acordurilor de sep-timpă de dom ; septimei micșorate și none (uneori chiar pe consonanțe condiționate (cvarte perfecte) Partita (Re) Sarabanda în fragmentele citate ale invențiunii în Mi, avem pregătiri pe cvinta micșorată, cvarta mărită, nona majoră, iar în exemplul citat din partita în Re pe septimă micșorată — toate elementele ale acordului fie de septimă de dominantă, sau septimă micșorată și nonă, considerate în contextul tratării disonanței bachiene, ca semidisonanțe, iar rezolvarea fie pe consonanță primară, secundară, consonanță condiționată și semi disonanță Rezovlarea unei disonanțe pe semidisonanță va trebui continuată pentru a se obține rezolvarea definitivă: Firește, durata disonanței poate depăși durata unui timp, ceea ce în stilul palestrinian survinea rareori în cazurile acestea caracterul vertical-ar-monic al disonanței este subliniat cu evidență Preludiu și fugă (Mi b) pt orgă în exemplul de mai sus, raportul între membrul sincopant și sincopat —■ în pofida fărâmițării celui dintîi, este fie : fie : , în nici un caz însă nu : , precum ar fi în aparență Totuși, raportul între aceste elemente —■ precum știm — poate fi și în realitate de : Invențiune (fa) în afara rezolvării treptat descendente, stilul bachian utilizează fără reticență și rezolvarea treptat ascendentă, cu preferință la semiton în secvență survine însă și rezolvarea la ton întreg: Suspensiunea se poate dubla, sau tripla, atît în cazul acordurilor în stare directă, cît și în răsturnări în cazul suspensiunilor duble sensul rezolvărilor poate fi identic (a) sau alternativ (b) în cazul rezolvării ascendente a unei suspensiuni duble, rezolvarea se poate efectua fie în ambele voci la semiton (c), fie în una la semiton, iar în a -a la un ton întreg (d) în ceea ce privește măsurile ternare, polifonia renascentistă prefera distribuirea disonanței pe timpul al doilea în locul timpului I în stilul lui Bach, ea survine în ambele maniere: Fuga super „Allein Gott in der Hoh’ sei Ehre“ pt orgă ) etc Vocea a doua, — sau în cazul polifoniei în trei și mai multe voci,'celelalte voci — de obicei nu așteaptă nemișcată momentul rezolvării în scopul asigurării desfășurării ei lineare și independente — a îmbogățirii structurii polifonice — ea va putea efectua simultan în durate egale (a) sau în durate diferite (b) fie note melodico-ornamentale, fie diferite salturi, obținînd uneori disonanțe paralele, tolerate Adesea vocea a doua proiectează, simultan cu rezolvarea suspensiunii, o entitate armonică, explicabilă numai în contextul ei armonic: Missa în si (Kyrie) W Kl IL Fuga XV Fuga (sol) pt orgă B Tot ca o moștenire a Renașterii ni se prezintă suspensiunea „autopre-gătită", cu rezolvarea obișnuită treptat descendentă Ea se aplică în stilul palestrinian în primul rînd cvartei (cvarta consonantă) Cazul tipic îl constituie autopregătirea treptat ascendentă (a) Nederlandezii o aplicau uneori și printr-un salt de cvartă ascendentă (b), mai rar și în cazul unor disonanțe mai aspre Chiar și în stilul palestrinian laic survine autopregătirea secundei și septimei în mod excepțional: Bach utilizează în măsură egală atît autopregătirea treptată, cît și prin salt Kantata „Gelobet seist Du' Autopregătirea se poate aplica și în cazul intervalelor semidisonante: Partita do Andante De asemenea, rezolvarea lor se poate efectua și ascendent: Ibidem în fine, întârzierea autopregătirii se va rezolva uneori nu treptat, ci prin salt Goldberg Variationen ( ) с О importanță excepțională, constituind o autentică cotitură și salt calitativ în domeniul tratării suspensiunilor față de modul vertical al manierei palestriniene — avînd repercusiuni nebănuite asupra viitorului tratării disonanței însăși — prezintă capitolul rezolvărilor ornamentale, abordate de Bach cu un spirit de inventivitate și dezinvoltură fără precedent în noul climat creat, disonanța propriu-zisă uneori se atrofiază, reducîndu-se la o durată de obicei scurtă, fracțională și se diluează, se dizolvă în mișcarea precipitată a vocilor în scop de a face față necesității de mișcare legeră și a unei desfășurării cît mai flexibile a vocilor, verticalul, pare-se, cedează linearului în cazurile acestea, salvîndu-se doar aparențele comandamentelor vechi ale tratării disonanței Funcțiunea ei tensional-expresivă, diminuată considerabil, dispare uneori, fiind nevoiți să urmărim „rezolvarea*' propriu-zisă spre a o identifica măcar vizual, ce se pierde pe neobservate în goana și șerpuirea ondulatorie a vocilor, fără a trezi senzația de încordare, de așteptare a relaxării ei, ce devine adesea iluzorie Suspensiunile rezolvate melodic-ornamental, pierzîndu-și astfel treptat forța lor tensional-expresivă se includ pe neobservate — sub raportul funcției lor reale estetice — în sfera disonanțelor melodico-ornamentale, înlăturînd vechile bariere ce delimitau categoriile disonanțelor ale epocii polifoniei vocale, contribuind astfel implicit la lichidarea lentă a contrastului dualist între consonanță și disonanță și atestînd justețea constatării lui Web er n, că diferența între ele nu este esențială ci graduală Vom preciza doar atît, că acest adevăr este în funcție de epocă și stil, fiind perfect valabil — într-o retrospectivă istorică — epocii barocului Rolul și aportul lui Bach în această evoluție, de importanță istorică, sînt esențiale cu toate că ele n-au fost pînă acum relevate și subliniate! Polifonia vocală — știm, cunoștea doar trei cazuri ale rezolvării ornamentale, dițitre care doar una singură (a saltului de terță inferioară consonantă) constituia de fapt o rezolvare amînată propriu-zisă în tehnica mînuirii rezolvărilor ornamentale a suspensiunilor — în ciuda complexității și diversității lor imense — vom putea stabili totuși următoarele principii determinante: înainte de a se rezolva, disonanța se poate repeta, pentru a o sublinia și mai mult, în contrast cu stilul palestrinian care repeta — anticipînd — consonanța în Renaștere, atît de sensibilă față de fenomenul disonanței, se manifestă deci tendința de a diminua durata disonanței, iar în baroc reversul ei, tendința de a insista asupra ei Această inversare nu este lipsită de semnificație, oferindu-ne dovada schimbării adinei survenite în domeniul atitudinii față de problema disonanței însăși Iată deosebirea între maniera renascentistă și cea barocă A Webern: Wege zur neuen Musik, Wien, Universal, , pag Repetarea în cadrul formulei de rezolvare ornamentală a disonanței în locul consonanței, survenea numai arareori în creația laică palestriniană în Renaștere: iar în baroc: •Oricît de paradoxal ar părea însă, această repetare neaccentuată a disonanței din punct de vedere psihologic, ■—• avînd în vedere adevărul că repetarea unui fenomen facilitează obișnuirea lui, — în ultimă instanță produce atenuarea, destrămarea efectului distonant în timp ce stilul palestrinian admitea un singur salt ornamental în scopul amînării rezolvării — saltul de terță consonantă inferioară ■— Bach însușindu-și practica experimentală a epocii prepalestriniene, aplică orice salt, fie descendent, fie ascendent, consonant sau disonant înaintea rezolvării suspensiunilor, înlesnind atît conducerea mai flexibilă și melodică a vocilor cît și stabilirea compatiblității verticale, bazată pe echilibrul judicios al ambelor dimensiuni și a polarități armonice între cele două voci extreme Deci, în cazul întîrzierii sextei, spre ex prin septimă, sînt aplicabile următoarele rezolvări ornamentale: Din rezolvările ornamentale descendente, saltul de terță și de cvintă — avînd o aplicație și în arta palestriniană, — sînt cele mai frecvent întâlnite Saltul în sens contrar la consonanță, se poate uneori efectua — prin substituire — și în sens identic: W Kl II Fuga XVI Sînt aplicabile de asemenea și salturi alternative în ambele sensuri, diluînd astfel și mai mult efectul tensional al disonanței tot prin același salt (a) Firește vocea a -a va putea efectua note melodice (b) O A) O îmbogățire a formulei ornamentale se obține prin intercalarea unei succesiuni treptate, diatonice sau cromatice, între sunetul la care se face saltul și consonanța de rezolvare: Rezolvarea astfel ornamentată, poate fi uneori amînată prin repetarea secvențială a formulei melodice, îngreunînd sesizarea momentului rezolvării: Invențiuni la voci, (La) Rezolvarea ornamentală globală se poate compune și din formule diverse, corelate: Partita (în do) Courante ■a «- Saltul ornamental cromatic în exemplul de mai jos poate reveni tot prin salt la disonanță, pentru a efectua apoi un al doilea salt, înainte de a se rezolva prin mers treptat îmbogățirea formulei prin aplicarea simultană a disonanțelor ornamentale sol și sol diez ale celor două voci extreme, sporind resursele tratării disonanței de o complexitate din ce în ce mai vastă și inedită, modelează și facilitează sensul evoluției viitoare angajată pe drumul ireversibil al dispariției lente a deosebirii principiale dintre consonanță și disonanță W Kl I, Fuga re De asemenea, înainte de a reveni printr-o succesiune treptată, se va putea continua treptat în direcția saltului: Sonata III pt orgă, Andante Cînd una din voci este concepută în spiritul „polifoniei aparente" rezolvarea ornamentală a întîrzierii poate fi interpretată și în acest context In afara exemplului de mai sus, cităm un fragment al Preludiului Fugii Mi b (pentru orgă) în scopul ilustrării acestui aspect interesant al tratării disonanței bachiene • — Lucrări de muzicologie Voi / Avînd în vedere că discantul conține în realitate două planuri, formula de rezolvare ornamentală a întîrzierii ( — ) poate fi interpretată în sensul că ea aparținînd de fapt vocii latente, reprezintă încă o a doua întîrziere de — Mișcarea alternativă imitativă a vocilor pledează și mai mult în favoarea acestei interpretări în afara ornamentării rezolvării descendente, Bach aplică și ornamentarea rezolvării ascendente, de obicei la semiton: Fragmentul următor (Concertul italian, II) reprezintă un caz de un interes ce merită să fie relevat al rezolvării ornamentale corelate ascendente, datorită simultaneității terței minore cu cea majoră, survenită de ori în succesiune treptat ascendentă și descendentă între disonanța (la) și saltul de cvartă superioară (re) ce precede rezolvarea ei • Geneza renascentistă a acestui procedeu este subliniată și prin falsa relație modală ce-i urmează Ca o inițiativă curajoasă a compozitorilor englezi din jurul anului , survine des mai tîrziu la Purceii Preluată de Bach, a fost transmită prin Wagner secolului al XX-lea, care — precum știm din studiul nostru precedent — l-a exploatat multilateral Formula ornamentală de rezolvare poate fi îmbogățită și amplificată cu apogiaturi sau note de pasaj și de schimb Acest ultim ex , în care se intercalează între disonanță și rezolvarea ei un pasaj dens, compus dintr-un șir de note de pasaj ascendente și descendente, atingînd de fapt de două ori sunetul de rezolvare după o notă Sonata V pt orgă, Largo de turnură inferioară, evocă maniera pianistică a lui C h o p i n sau L i s z t Recomandăm parcurgerea întregului Largo, ce emană atît prin scriitura lui instrumentală cît și prin atmosferă un suflu de mare noblețe romantică Se ignoră de obicei problema disonanței secundare, parazitare corelată de formula ornamentală a rezolvării suspensiunilor în cazul rezol- Numeroși succesori ai compozitorilor englezi și ai lui Bach mai tîrziu, șocați de noutatea rebelă a acestei inovații curajoase, ce nu putea fi încadrată nicidecum în viziunea limitată și determinată de coordonatele tonale ale epocii au încercat uneori eliminarea acestui fenomen tulburător prin corectarea edițiilor ulterioare Străduința, alimentată de coșmarul răsturnării „ordinii tonale", s-a dovedit pînă la urmă totuși zadarnică Adevărul fiind restabilit, se pune întrebarea: dacă apariția acestui acord cu un caracter incontestabil ambiguu, disolvant, trebuie oare considerată ca o anticipare timpurie a năzuinței de a lărgi și de a destrăma cătușele strimte ale dualismului major-minor, sau ca un gest protestatar și poate nostalgic în același timp după paradisul pierdut al lumii vechi modale, policrome, din a cărei „relație falsă“ simultane luase el naștere? Oricare ar fi însă mobilul genezei acestei plăsmuiri acordice semnificative a barocului incipient, fapt este, că ea a fermentat într-o măsură simțitoare atît conceptul tonal cît și gîndirea armonică a primei jumătăți a secolului nostru, facilitând eliberarea lor de sub povara îngrădirilor dogmatice ale trecutului vării ornamentale, se poate efectua o a doua disonanță față de vocea a Il-a (sau bas) articulată pe nota ornamentală, fie ca notă de schimb diatonică sau cromatică, sau apogiatură și care se rezolvă înaintea rezolvării distonanței principale, oferindu-ne astfel un paralelism de disonanțe Sonata V pt orgă, Largo (cu pedala omisă) Disonanța secundară se poate efectua și în cazul rezolvării ascendente a disonanței principale Concertul italian (II) Poate vom fi tentați să interpretăm și fragmentul următor din Goldberg Variationen ( ) ca suspensiune ornamentală în sens alternativ îmbogățit pe timpul I cu o disonanță secundară (do diez) și cu revenire treptat descendentă pe timpul III la rezolvarea propriu-zisă, ca o dovadă a lărgirii din ce în ce mai mult a sferei noțiunii de „rezolvare”, care în astfel de cazuri ar putea fi considerată pe drept cuvînt omisă Formulele ornamentale, constând, din salturi multiple vor trebui să fie deslușite prin contextul lor armonic: Fragmentele următoare sînt descifrabile tot numai prin contextul lor armonic: Suita franceză (do) Courante W IQ Fuga Do Fuga în mi pt orgă Deci un acord din trei sau mai multe sunete, conținînd o întârziere oarecare, poate fi descompus melodic-figurativ în elementele sale, în forme variate, suitor sau coborîtor, urmat de rezolvarea disonanței între elementele acordului se pot îngloba precum am văzut și note melodice în trei sau mai multe voci se pot aplica în cadrul formulelor rezolvării ornamentale duble și salturi paralele descendente, ascendente sau în sens alternativ în afara rezolvării duble (triple) ornamentale identice, trebuie să atragem atenția asupra rezolvărilor ornamentale variate și diferite ale întîrzierilor duble sau triple, efectuate cu durate, în sensuri și maniere multiple, pe care Bach le-a tratat cu o virtuozitate unică, subliniind autonomia lineară a vocilor izolate și mai mult prin suprapunerea unor formule de rezolvări diferite, asincronice în toate cazurile de pînă acum, rezolvarea treptată — descendentă sau ascendentă era totuși prezentă într-o măsură mai mult sau mai puțin sesizabilă, poate ca un semn al respectului față de trecut, căruia Bach îi datora prea mult, pentru a- ignora Aceasta însă nu-l va împiedeca ca uneori din considerente melodice să renunțe cu desăvîrșire la postulatul multisecular al tratării întîrzierilor Omițînd deci uneori rezolvarea treptată — devenită în cadrul unor formule ornamentale stufoase adesea problematică, din punct de vedere al aperceptivității auditive — prin adaptarea rezolvării întîrzierii prin salt, cu predilecție de cvartă sau cvintă descendentă și ascendentă, Bach consacră o nouă etapă pe drumul pălirii și dispariției treptate în consecință a diferenței din punct de vedere al tratării lor, între consonanță și disonanță Goldberg Variationen ( ) Marchează oare arta lui Bach vestigiile dispariției conceptului de disonanță? Nicidecum Contribuie doar la destinderea rigidității, la lărgirea limitelor și tratării ei Disonanța melodică a lui Bach este mai bogat și variat tratată decît disonanța omofonă din epoca ce-i urmează, reliefînd în același timp deosebirea între disonanța polifonică și cea omofonă De aici urmează diferența tensiunii potențiale а disonanțelor melodice bachiene, față de disonanța omofonă a clasicilor sau' a romanticilor în ciuda unor complexități superioare, datorită coincidenței ■elementelor vocilor izolate suprapuse cu funcțiuni verticale diferite, disonanța melodică generează totuși o foțra tensional-expresivă mai redusă decît cea omofonă Gradul de complexitate al disonanței nu este deci în raport necesar proporțional cu potențialul expresiv Cu toate acestea însă, disonanța melodică are un aport mai evident în procesul de atenuare și dispariție de mai tîrziu al vechiului contrast dualist între consonanță și disonanță Pe drept cuvînt a ajuns deci W e-b e r n la concluzia citată că deosebirea dintre ele nu este esențială ci graduală, sau :Renee Leibowitz (Introduction a la musique de douse sons, Paris, ), ■afirmînd că numai muzica contemporană — se referă la dodecafonic, prin esență lineară — dispune de premisele unei scriituri pur orizontale, eliberată de orice îngrădire verticală, apriori Gîndirii lineare îi revine deci meritul de a fi contribuit într-o măsură hotă-rîtoare la promovarea descătușării după o lungă și anevoioasă cale evolutivă a artei muzicale și a fanteziei creatoare din cleștele unor postulate verticale preexistente, anunțînd începuturile — poate — ale unei ere noi pur lineare, neîngrădite Același procedeu este aplicabil și în cazul rezolvării ornamentale: Suita franceză în do, Gigue Rămînea încă de parcurs faza următoare, a introducerii disonanței accentuate nepregătite și nesincopate Bach le abordează într-un mod de asemenea variat, îmbogățind arsenalul tratării disonanțelor cu mijloace noi în scopul atenuării determinismului vertical din ce în ce mai supus și atent considerentului linear Disonanța accentuată nepregătită — apogiatura — putea să fie introdusă atît prin salt cît și treptat Rezolvarea se efectua și în acest caz atît descendent cît și ascendent în cazul din urmă al introducerii ei prin mers treptat ea — constituind adesea cazuri limitrofe cu nota de pasaj accentuată — este pasibilă de o interpretare dublă Diferențierea nuanțată ale acestor cazuri însă, în cadrul acestui rezumat va trebui să fie omisă Apogiatura poate fi precedată de note ornamentale diferite rezolvate prin intermediul apogiaturii în cazul ce urmează rezolvarea notei de schimb se efectuează la apogiatura ascendentă, prin salt ■Suita franceză I Sarabanda Dacă disonanța ornamentală revine la forma alterată a consonanței sale, aceasta, asumîndu-și o atenție sporită, se va putea transforma în apogia-tură, oferindu-ne un alt caz, ce merită a fi relevat, al rezolvirii notei de schimb prin apogiatură etc , etc Ea poate fi de asemenea dublă sau triplă în sens identic sau contrar Apogiatura dublă sau triplă, se poate proiecta și bivocal: Sonata II orgă, Allegro Apogiatura poate fi și ea ornamentată ca și întîrzierile pregătite Forma ei particulară și frecvent utilizată constă din încadrarea unei consonanțe între două disonanțe învecinate (sau o disonanță și consonanță), prin-tr-un salt de terță inferioară sau superioară Această formulă ornamentală tipică poate fi plasată însă și In interior, neaccentuat Г Apogiatura ornamentată poate fi inclusă ca un element în plus a formulei de rezolvare ornamentale a suspensiunilor, ca disonanțe secundare (parazitare) deci: Partita la, Fantaisie ж în cazul apogiaturii ornamentale cromatice vocea a -a va putea efectua simultan o notă de pasaj nealterată, generînd un scu'rt epizod cu caracter bitonal, în ex de mai jos al tonalităților la sol-minor După trei măsuri, Bach repetă prin același procedeu simultaneitatea tonalității sol și do minor ) Prin acest mijloc, Bach obține uneori și disonanțe de octave micșorate (simultaneitatea terței majore și minore) prin circumscrierea unei semidistanțe Die Kunst der Fuge (XIII) Ca și în cazul suspensiunilor, apogiaturile pot beneficia de o rezolvare prin salt la consonanță, constituind limitele extreme ale abordării disonanței accentuate, lipsită atît ele pregătire cît și de rezolvare treptată Partita Si b Sarabanda De asemenea, ea poate fi și anticipată pe partea slabă a timpului fie treptat, fie prin salt TRATAREA ACORDURILOR DE SEPTIME Considerată ca semidisonanță, septimă de dominantă, neavînd nevoie de pregătire, se rezolvă conform principiilor cunoscute treptat descendent sau ornamentat, putîndu-se rezolva și ea excepțional prin salt de obicei de cvarta inferioară Formele rudimentare ale acordului de septimă se întîlnesc în literatura Renașterii Ca acord independent însă apare doar la începutul sec al XVII-lea în stilul bachian ea se bucură de o frecventă utilizare, rezolvîndu-se variat Disonanța se poate repeta de mai multe ori, înainte de a se rezolva direct, sau prin deplasare într-o altă voce, unde se va rezolva apoi Asemenea septimei de dominantă se tratează și septimă tr a Vil-a și nona Formele rudimentare ale acordului de nonă și ale acordurilor de undecime și tredecime le-am surprins deja în creația revelatoare a lui Gesualdo Septimă de dominantă, efectuînd modulații cromatice, poate realiza un lanț de acorduri de septime, transformînd sensibila veche în septimă noului acord, prin mers cromatic descendent Iată schema acordică a debutului Preludiului Suitei III engleze, realizată prin această manieră: Aceeași succesiune în esență, proiectată bivocal, prezentă fiind două, respectiv trei elemente ale jalonării armonice: Die Kunst der Fuge (Canone per augm ) în timp ce în ex de mai sus realizarea verticală a tetracordului cromatic descendent se operează în spiritul ferm al sistemului tonal-funcțional,, prin înlănțuiri fie de D-D-D-, sau D-T, creația lui Bach prezintă pentru aceeași problemă o a doua soluție mai arhaică, moștenită de al predecesorii săi debarasată de amprenta funcționalismidui și ancorată într-un spirit linear modal, prin alternarea acordurilor majore-minore pe aceeași tonică, într-o succesiune treptat inferioară, plagală deci: Canzone pt orgă în afara acestei tehnici înrudite cu a fauxbourdonului, în cazul tratării tetracordului cromatic descendent, Bach recurge uneori la o manieră ce evocă tehnica organumului străvechi, insinuînd o succesiune de cvinte Duete pt pian (nr ) în lanțul succesiv cromatic al acordurilor de septime de dominantă sau micșorate, Bach efectuează uneori și modulații enarmonice Iată schema acordică din Preludiul Fugii în sol pt orgă Septimele treptelor secundare se tratează conform normelor generale ale disonanței Uneori ele se rezolvă în acorduri de septime succesive: Disonanța de septimă poate în mod excepțională să se mai rezolve și rămînînd pe loc (vezi ex precedent ) PEDALA Pedala avînd un caracter prin excelență Armonic, are antecedentele ei istorice în cadența plagală renascentistă, unde constituia întotdeauna un element component al succesiunii repetate de S-T în literatura ba-chiană ea poate fi consonantă sau disonantă Ca pedală servea treapta а V sau I, sau simultan ambele Ea putea fi situată fie în bas, fie în ori care altă voce Pedala nu va trebui să rămînă numai decît nemișcată; poate fi aplicată în ritm variat, de asemenea ornamentată melodic și poate perinda dintr-o voce în alta în afata pedalei disonante deasupra căreia se suprapun acorduri descompuse disonante, Bach întrebuința și pedala consonantă, unde basul este prezent întotdeauna ca element constitutiv al acordurilor Pedala simplă sau ornamentată poate să apară și în cadrul liniei monodice: Sonata I, vioară solo Concluziile acestei sumare analize, complectînd și întregind viziunea noastră asupra operei bachiene, degajată din studiul nostru „Elemente ale limbajului muzical în lumina muzicii din prima parte a sec al XX-lea“ ne vor permite să formulăm unele constatări care modifică simțitor imaginea ecliptică, sugerată în bună parte de modul perimat de a vedea, tradițional și comod în același timp, creația sa Imaginea blîndă a „cantorului zmerit a așternut o aureolă de secole, care însă trecea sub vedere o bună parte din adevăr și esența artei sale O reconsiderare, deci, a semnificației sale istorice se impune și nu poate prea mult întîrzia Un interesant eseu al lui A d o r n o reapărut recent, vine să sublinieze această necesitate inexorabilă, de mult scadentă Opinia publică muzicală s-a obișnuit prea mult cu deformările și revelarea unilaterală a semnificației operei sale Prea mult timp s-a crezut, și se crede încă poate, că Bach rezumînd, cuprinzînd într-o magnifică sinteză realizările unei evoluții multiseculare, „marchează doar o încheiere , o apoteoză a trecutului Adevătul însă nu se restrînge doar la atît; el cuprinde mai mult, cu mult mai mult Pe lîngă faptul că uriașa și multilaterala sa operă constituie într-adevăr cea mai desăvîrșită și grandioasă sinteză a dezvol- — Th W A dorno: Bach gegen seine Liebhaber verteidigt (Bach ocrotit față de admiratorii săi) „Prismen Kulturkritik Gesellschaft“) Munchen nînă creația sa cuprinde numeroase virtualități iei sav ignorate- care arunca o dîră puternică asupra tării arten nesesiZate stimulările sale multiple, deschizătoare de ori-mult consemnă cilor ce -аи succedat Îndepărtînd vălul ar- viitorului Д muzF te bachiene, care o învăluia într-o negură care zontari аеа иРгалса ât te secole, vom constata că Bach n-a tiaizant stăruie i a transmifător al tuturor marilor cuceriri sedi din Paca recep implificînd și dînd viață nouă numeroaselor im fost te-uu trecUttete^ficient valorificate ale generațiilor precedente, țxientuț ^site, Șa „ ^filarea viitorului, avînd o înrîurire de impor-nulsP^ • din tlror aspectelor evoluției artei muzicale de mai contrib^ c„ ttSUprO , tanță isioT ,су£ пе-ат putut da seama că, creația bachiană tîrziu- teiste răwne ferm axată pe principiul tonal-funcțional, în p adeu'te'tele gamei hexatonice, care, subliniate apoi de , L i s z t, în ciudaA eyej •— îl determină ca un continuator sub acest aspect orgatec lui Gesualdo, ca apoi W a g n e r prin opera sa de masate te rimul rînd prin Parsifal — să faciliteze traseul evolutiv al iîtebajului expresionismului și dodecafonismului secolului nos-turitî’elevat de asemenea aportul său hotărît în domeniul revolu-ysto'cesului de construcție melodică — în flagrantă contradicție cu tre didacticiste și arbitarea, străine însă practicei sale creatoare, tir teoreticieni, continuatori docili ai lui F u x și care trebuiesc e din interesul însănătoșirii învățămîntului muzical teoretic Abor-, serviciul expresiei poetice, fără reticențe, așa-numitele intervale ,-lodice“, care abundă în lucrările sale —• schițează o etapă semni-vă spre fizionomia melodică de mai tîrziu, chiar și a primei jumă-â secolului nostru Ținînd încă seama de prezența elementelor disol-•te ale dualismului major-minor, prin suprapunerea simultană a terței și minore — ca o continuare a inițiativelor compozitorilor en-orebahoci, — va fi pe deplin evident — credem —- că aportul sub- al lui Bach în problema atît de importantă a disonanțelor, va ui în mod imperios la stabilirea unor premise noi în aprecierea \ a locului și rolului său în dezvoltarea artei muzicale Lărgind aeori pînă la limita dezbinării vechile canoane sufocante ale tra-onanțelor, aplicînd din ce în ce mai des nu numai disonanțele o-ornamentale introduse și continuate prin salt și suspensiile fără •e și fără rezolvare și împletind cu măiestrie unică elementele vo-funcții verticale diferite, generînd astfel o mare bogăție de con-ite disonante policrome, aduce o contribuție, ce nu mai poate fi nu numai fuziunii lente, sub raportul funcțiunii lor a disonanțelor ,entale“ cu cele „expresive", dar și la procesul de dispariție trep-diferenței dintre consonanțe și disonanțe, la lichidarea antagonis- dar și la procesul de dispariție trep- jcr&ri de muzicologie, Cluj, mului dualismului expresiv vertical, ce domina primul mileniu al culturii muzicale europene, utilizînd expresia plastică a lui Schonberg, la „emanciparea" disonanței în ultimă instanță grăbește zorile celui de al doilea mileniu, pe care le trăim, cu incertitudini și dibuiri inerente marilor transformări, cu căutări dramatice, cu viitori și povîrnișuri temerare, care însă nici cînd nu vor amenința existența artei muzicale, pînă cînd dincolo de orice problemă de limbaj și mijloace expresive-temporare, în continuă prefacere, nu va fi despuiată de substanța și mesajul ei umanist, secretul suprem al supraviețuirii și al vrajei universale, nestrămutate a creației bachiene Contribution â l’etude du traitement de la dissonance dans la creation de J S Bach Max Eisikovits Resume L’etude publiee, constituant un rdsume des conclusions de l’auteur exposees dans „La polyphonie du baroque —■ le style bachien“ (en manuscrit) esquisse les principes dirigeants dans le domaine si complexe du traitement de la dissonance, l’aspect le plus ignore peut-etre des recherches faites jusqu’ă present sur al creation de Bach En parcourant les difierents aspects des dissonances melodiques-ornementales ainsi que celles provocatrices de tension-relaxation, l’auteur arrive ă la conclusion que dans la creation polyphonique de Bach se manifeste d’un cote la tendance d’attenuation graduelle, de fusion meme des deux categories â cause de nom-breuses et variees resolutions ornementales qui rendent assez souvent pratiquement insaisissable, parfois meme illusoire, autant le contraste de tension—relaxation, que le moment de „la resolution" proprement dite De l’autre câte l’affaiblissement d’anciens et severes canons du traitement de la dissonance, comme râsultat de la valorisation et du developpement large des impulsions des compositeurs flamands et anglais, agit dans le sens de la disparition lente de la difference principale entre consonance et dissonance Par cela Bach fait un pas digne d’etre souligne vers „l’emancipation" de la dissonance de plus tard En ajoutant cette constatation â celles detachees de son etude „Elements du langage musical bachien dans la lu mi ere de la musique de la premiere pârtie du XX-e siecle" (Travaux de musi-cologie Cluj, ), l’auteur accentue la necessite de la revision des theses qui sont d’ores et deja depassees de l’ancienne musicologie, qui, ne relevant pas les multiples aspects de la creation de Bach, aspects qui ont servi le processus d’un progres continuei, la situait d’habitude dans la sphere commode d’un conservatisme retros-pectif, qui alterait beaucoup la Vision de tant de generations de musiciens sur l’authenticite de la creation du grand compositeur Контрибуция к изучению разработки вопроса диссонанса в произведении И С Баха Макс Эйзикович Резюме ^Опубликованная работа, составляющая резюме заключений автора, изложенных в работе „Полифония барокко— стиль Баха” (в рукописи), намечает руководящие принципы в области сложной трактовки диссонанса, может быть самого игнорированного до сих пор вида исследований по разработке творчества Баха Просматривая, как разные виды мелодико-орнаментальных диссонансов, так и те, которые вызывают напряжение — ослабление, автор доходит до заключения, что в баховском полифоническом творчестве проявляется с одной стороны стремление к постепенному ослаблению, даже к слиянию двух категорий, благодаря многочисленным и разновидным орнаментальным разрешениям, которые часто практически делаются неуловимыми, а иногда даже иллюзорными как контраст напряжения — ослабления, так и момент „разрешения” как такового С другой стороны распад старых, строгих канонов разработки диссонанса как результат оценки, и широкого развития импульсов фламандских и английских композиторов, действуют в смысле медленного исчезновения главного различия между созвучием и диссонансом Этим Бах делает шаг достойный подчеркнуть к „эмансипации” позднейшего диссонанса Связывая это констатирование с теми вышедшими из учения „Элементы баховского музыкального языка в свете музыки первой половины XX-го века” (работы по музыковедению, Клуж, ), автор подчёркивает необходимость пересмотра тезисов, которые оказались пережитками старых музыкознаний, умалчивали о многих видах баховского творения, и обычно находились в удобной среде ретроспективного консерватизма, который вредил стольким поколениям относительно подлинности произведений великого композитора, задерживая дальнейшее развитие Beitrâge zum Studium der Dissonanzbehandlung in J S Bachs Werken Max Eisikovîts Zusammenfassung Vorliegende Abhandlung, welche eine Zusammenfassung der Erkenntnisse des Verfassers darstellt die er in „Polifonia barocului — stilul bachian" (Manuskript) darlegte, umreisst die wegweisenden Grundsătze in dem so vielfăltigen Bereich der Dissonanzbehandlung, ein Aspekt der bisherigen Bachforschung, dem, wie es den Anschein hat, nicht die entsprechende Bedeutung beigemessen wurde Der Verfasser prlift sowohl die verschiedenen Aspekte der melodisch-ornamen-talen Dissonanzen als auch die Aspekte der Spannung und Entspannung auslosen-den Dissonanzen und gelangt zu der Folgerung, dass sich in den bachschen polypho-nen Werken einerseits die Tendenz einer allmâhlichen Milderung, einer Verschmel-zung sogar der beiden Kategorien ăussert, den zahlreichen und vielfăltigen orna-mentalen Auflosungen zu verdanken, welche sowohl den Kontrast zwischen Spannung und Entspannung, als auch den Moment der eigentlichen „Auflosung“ oft praktisch nicht wahrnehmbar, manchmal sogar illusorisch machen; andererseits bewirkt das Aufgeben der alten strengen Kanons der Dissonanzbehandlung — als Ergebnis der weiten Verwertung und Entwicklung der Anregungen die von den niederlăndischen und englischen Komponisten ausgignen — das allmâhliche Ver-schwinden des grundsătzlichen Unterschieds zwischen Konsonanz und Dissonanz Hiermit trăgt Bach auf entscheidende Weise zur spăteren „Emanzipation" der Dissonanz bei Der Verfasser bezieht diese Feststellungen auf jene die aus der Abhandlung „Elemente der bachschen Musiksprache im Lichte der Musik im ersten Zeitabschnitt des XX Jahrhunderts" (Musikwissenschaftliche Arbeiten, Cluj, ) hervorgehen und betont die Notwendigkeit einer Uberprufung der sich als uberholt bewiesenen Thesen der alten Musikwissenschaft, die die vielfăltigen nicht hervor-gehobenen Aspekte der bachschen Werke, welche dem steten Entwicklungsprozess dienten, ubersah und sie gewohnlich in den Bereich eines riickblickenden Konser-vatismus stellte, welcher die Auffassung zahlreicher Musikergenerationen ilber die Authentizităt der Werke des grossen Komponisten entstellte — Lucrări de muzicologie Voi / CADENȚA LA BACH DAN VOICULESCU Indiscutabil că buna cunoaștere a unui stil include diferite aspecte legate de melodică, armonie și polifonie; acestora li se adaugă treptat diferite combinații posibile, care să reprezinte un anumit moment al unei lucrări Dacă referitor la baroc s-au studiat procedeele de dezvoltare melodică, legăturile armonice tipice, tehnica polifonică etc , au rămas totuși încă neelucidate o serie de probleme de amănunt, aparent nesemnificative, dar de mare importanță pentru cei ce studiază această mare epocă, între acestea se înglobează și cadența, despre care nu rareori se vorbește cu ușurință și îngăduință, ca despre un lucru subînțeles, deși ea 'reprezintă unul dintre cele mai importante probleme ale stilului Cunoașterea multiplelor aspecte ale cadenței devine un factor esențial pentru cel ce studiază muzica lui Bac h, mai ales dacă în etapele studiului compoziției sau contrapunctului încearcă să treacă prin faza imitației acestei epoci Fără o cadență „în stil**, orice încercare de cunoaștere prin imitare a epocii devine hazardată Prin cadență înțelegem segmentul de încheiere a formei, sau a unor secțiuni ale formei, realizat prin succesiuni melodice, armonice sau polifonice specifice stilului respectiv In unele epoci, cadența cunoștea adevărate tipare în jurul cărora se brodau diferite variații Specificitatea, particularitatea, tipicul, caracterizează cadența Renașterii ca și pe aceea a barocului, chiar dacă sînt evidente și trăsături comune de influențare a primei asupra celei de a doua Iată un exemplu comparativ Palestrina — Bach: Palestrina,Missa brevis (Credo) — ХЕ: д rl ° -J - j bct*—г =H —leite?— ■ ѴІЬ П Y -з-а-з Z л- în studiul de față nu este vorba despre termenul cadență folosit pentru а defini o legătură armonică autentică sau plagală, sau de un grup de acorduri care formează o cadență perfectă, imperfectă, evitată, semicadență etc , nici în sensul de secțiune de bravură din lucrările concertante Studiul complexului cadențial baroc comportă o serie de investigații de ordin armonic, melodic, ritmic, polifonic, disonantic, formal, dinamic și agogic, ba chiar și psihologic; dacă realizarea unei cadențe se face pe atît de multiple planuri, defalcarea acestora pentru studiu va aduce cu sine o serie de riscuri inerente însăși problema delimitării cadenței este dificilă, căci nu întotdeauna apare ca un apendice al discursului muzical deja terminat; de cele mai multe ori această punctuație finală este atît de organic legată de structura precedentă, încît cu greu poate fi despărțită Este vorba nu numai de realizarea armonică a cadenței, ci mai ales de includerea ei în cadrul tematic de încheiere, cu care deseori se suprapune (de ex , Invențiunile la voci în re și fa minor) De asemenea, trebuie remarcat încă de la început că se deosebesc două feluri de cadențe, după locul pe care îl ocupă în structura muzicală: cadențe interioare (la cezuri, sfîrșit de strofe, segmente ale formei) și finale, acestea din urmă avînd deobicei o întindere mai mare și un caracter de încheiere mai subliniat Unii comentatori (Schweitzer, Spitta) vorbesc chiar de rolul psihologic al cadențelor bachiene, arătînd că este vorba fie de o încheiere apoteotică, plină de forță de avînt, marcînd un punct culminant al lucrării, fie de o reținere sau o calmare a expresiei; ele nu fac altceva decît să continue fluxul expresiv al ultimului fragment Aspectul armonic al problemei cadențelor trebuie subliniat ca factor primordial în șirul mijloacelor de realizare a lor: el reprezintă scheletul, osatura pe care se bazează orice cadență Fără a mai aminti aici clasificarea armonică a cadențelor, este necesar a sublinia predominanța relațiilor autentice în raport cu cele plagale Faptul acesta începea să se cristalizeze deja în cadențele Renașterii (spre deosebire de restul secțiu J J Rousseau recunoștea în Dicționarul său că muzica (clasică — n n ) este o continuă pendulare de cadențe, în sens armonic, dintre care una devine-finală nilor); reminiscențe modale se pot găsi și în muzica bachiană, ultima legătură fiind uneori plagală Exemple de cadență plagală finală se găsesc relativ puține în literatura bachiană ; este oovîrșitor numărul cadențelor autentice — V—I Diferite posibilități de a grupa în final funcțiunile principale ale tonalității sau în combinații cu substituantele lor dau cadențe perfecte, imperfecte sau compuse ; modul de aranjare ritmico-met'rică este foarte variabil, principala condiție constînd în dispunerea pe timp tare (de obicei pe primul timp al ultimei măsuri) a funcțiunii tonicii Este tipică de asemenea pornirea de pe sextacordul tonic (și nu din starea directă a tonicii!) Dispunerea ritmico-metrică ■— extrem de variată, și care are în vedere și o rărire ritmică înspre ictus — poate apare foarte lărgită, întregirea pînă la — timpi sau chiar o măsură făcîndu-se cu ajutorul includerii septimelor, a răsturnărilor, a notelor melodice și al celorlalte disonanțe îmbogățirea acordurilor principale și secundare dintr-o cadență barocă cu ajutorul acordurilor alterate se face cu scopul „colorării armoniei Iată, de pildă, alterarea acordurilor din regiunea subdominantei, trăsătură stilistică tipică, produsă pentru creșterea tendinței de legare a acesteia de dominantă: Jnventiunea ІаЗѵосі nr A-înRe Y A se vedea Toccata (și Fuga) în re minor, Choralvorspiel „Wenn wir in hochsten Noten sein", sau o serie de fugi din „Arta fugii" Se întîlnește mai ales în cadențele lărgite, sau în structurile cadențiale pe o pedală; de pildă Preludiile în sol diez și Mi din Clavecinul bine temperat, voi I Numeric predomină net cadențele imperfecte și compuse în ce privește substituirea treptelor principale, sînt folosite cel mai des treapta II sau II în locul tr IV, și tr VII sau tr VII în locul tr V Iată cîteva exemple: I V I Ic, V I If) IV V I VI IV V I IV II V I VII II V I VI IV II t n IV II V I V I n V I VII I- V I IV VII I Iе IV„- VII V I etc sau sfîrșitul Preludiului în sol (Clav bine temp voi I), înainte de instalarea pedalei; a se remarca și sexta napolitană introdusă înainte de tr IV, alterată: Preludiul In soi, CLav bine iemp vol I Bach nu ezită să aducă alterarea tr IV nici după sextacordul tonic, în minor, înlocuind însă secunda mărită cu septimă micșorată (în bas): Alterarea acestei trepte poate fi făcută și după expunerea ei în stare naturală, așa cum se observă în Invențiunea la voci în sol minor: în afară de ultimele — acorduri, este foarte important felul în care se realizeză intrarea în cadență De pildă, este tipică ocolirea treptelor principale înainte de cadența propriu-zisă, cu scopul evident al evitării repetărilor, al succesiunii neîntrerupte a noului armonic Deseori structurile secvențelor melodice și armonice sînt acelea care conduc în mod firesc la cadența finală De asemenea, surprinde numărul mare al cadențelor evitate înaintea cadențelor finale Este interesant de notat că aceste cadențe evitate se pot întîlni în creația bachiană în două feluri: fie că după dominantă se aduce substituirea tonicii (V—VI), fie că se înlocuiește această treaptă a VI-а cu contradominanta (tr IV alterată), creindu-se astfel o quasi-legătură plagală (V—IV ) — de altfel netolerată în armonia funcțională: înainte de cadența Fugii care însoțește Toccata în re pentru orgă, cadența evitată este alcătuită cu ajutorul dominantei minore, care, ca și cadența plagală care urmează, dă un colorit modal-medieval acestei încheieri: Obs : tr VI-а este inclusă pentru a evita paralelismul plagal V—IV Un alt factor stilistic care definește încheierile armonice ale barocului este cadența piccardiană (întîlnită numai în lucrările minore, cărora, prin alterația suitoarei a terței tonicii finale, li se îmbogățește coloritul armonic) Statistic vorbind, am intîlnit un procent de cca O°/o terțe piccar-diene între cadențele studiate Pînă și lucrări cu un conținut depresiv care subliniază un minor excesiv, ca Invențiunea la voci în fa minor, sau Preludiile și fugile în do diez, fa, si bemol și si minot din Caetul I al Clavecinului bine temperat conțin această alterație în acordul final Credem că argumentația poate fi doar de ordin psihologic și filozofic Interesul armonic pe care- aduc constă din relația mijlocită între terțele tonicii din ultimele acorduri Cadențele piccardiene sînt frecvente chiar și la sftrșitul preludiilor urmate de b fugă tot în tonalitate minoră; în acest caz se naște contrastul tonal intercalat pentru un moment, pus și mai mult în evidență din cauza continuității Uneori, în lucrările la sau voci, caracterul major sau minor al tonicii finale nici nu este menționat, subînțelegîndu-se, deoarece încheierea se face pe octavă( sau chiar pe primă): Probabil că proveniența ei se găsește în falsa relație a Renașterii în baroc găsim — în afară de variantele acestora — formula alterației la distanță de un sunet la aceeași voce, după optime sau șaisprezecime: După cum se observă, ambele acorduri (și dominanța și tonica) devin majore, conferind acest caracter încheierii; specificul constă tocmai în această aducere la numitor comun a D și T în cadența minoră în lucrările vocal-simfonice fenomenul nu este atît de izbitor, din cauză că deseori se schimbă tonalitatea numărului care urmează în scriitura instrumentală la două voci sînt tipice apendixurile caden-țiale (cu caracter de lărgire), care au rolul de a delimita cracterul ultimului acord, același lucru putînd fi găsit și în forma concentrată a unui acord placat, provenit deseori din polifonia latentă anterioară: într-un exemplar ulterior (Alemande din Suita franceză nr ) se poate observa însă că la cadența propriu-zisă terța lipsește și se p'resupune că este minoră, urmînd ca de abia în cadrul lărgirii să se aducă — prin mers treptat — terța piccardiană, Rareori am întîlnit în scriitura la voci cadența Renașterii, pe două octave, sau pe cvintă goală , ultima numai în luctări pentru instrumente melodice solo: Suital¥’a pt Violoncel, Courante căci, prin mișcarea vocii interioare, Bach aduce disonanțe și le rezolvă, delimitînd deobicei și caracterul ultimului acord, mai ales prin prezența terței, pentru care are o vădită preferință: Aici însă, acordul de cvintă goală are alt sens decît în Renaștere,^ unde se obține prin mișcare contrară Renașterea prefera aceste cadențe datorită cuprinderii numai a consonanțelor perfecte Frecvența mare a încheierilo'r în poziția melodică a octavei nu exclude însă și celelalte două posibilități (în poziția de terță sau de cvintă); argumentarea constă în posibila prezență a septimei de dominantă în discant (a se vedea între exemplele precedente) Prezența septimei și a cvartsextacordului întîrziat de cadență sînt de asemenea trăsături stilistice ale cadenței bachiene în ce privește septimă, ea este aproape nelipsită în acest moment, fie că este atacată, fie că apare doar ca element pasage'r Cvartsextacordul întîrziat — preluat din Renaștere și îmbogățit cu rezolvări ornamentale, figurate, cît mai diverse — apare în cca % din cazurile studiate în afara rezolvărilor tipice Bach folosește deseori trecerea sextei în septimă (I— , mai rar l—l ), rezolvarea ei nefiind obligatorie ca și consonanță: în acest fel în momentul rezolvării disonanței de cvartă, aceasta se suprapune cu o altă disonanță (septimă) care-și cere rezolvarea în fond este vorba de continuul joc de disonanțe (ornamentale sau tensionale) care mențin treaz pînă la ultimul moment interesul auditiv Alteori sexta este părăsită, rezolvarea făcîndu-se doar cvartei: Partita IV-a pt ciavecin(Re),Sarabande Același conținut armonic poate apare în polifonie latentă la o singură voce (în sens melodic), sau chiar în succesiune descrescîndă: Un foarte frumos exemplu găsim în cadența Sarabndei din Partita Nr în do minor pentru clavecin, unde — fiind vorba de numai două voci — de la sextă se sare pe terță, eliminîndu-se și cvintă și cvarta: Această rezolvate poate fi interpretată și ca un „sixte ajoutee“, în care sexta nu necesită o rezolvare tocmai pentru că înlocuiește cvintă Pentru evitarea monotoniei melodice prin păstrarea cu întîrziere a cvartei, se renunță uneori la această disonanță, ea rămînînd doar sub-înțeleasă: se obține astfel întîrzierea : Cvarta față de dominantă este întotdeauna element de acord în funcțiunea precedentă, a subdominantei sau a tonicii (sexta poate fi fosta septimă, sau respectiv terță) în cazul că înainte de funcțiunea de dominantă apare subdominanta, însemnează că această întîrziere (de fapt va fi vorba de o apogiatură) rezumă într-o singură funcțiune — două Se subînțelege că întîrzierile nu se referă numai la funcțiunea dominantei; aproape la fel de des întîlnite sînt și întîrzierile față de ultima funcțiune, — aceea a tonicii Cele mai frecvente sînt: — , — , — — o — — — — — O, — —, — — — et,C - Pe lîngă întîrzieri, tot pentru legarea funcțiunilor participante, într-o cadență barocă apar de multe ori opusele acestora, și anume anticipațiile Tensiunea disonantică obținută cu ajutorul anticipațiilor este puternică, datorită ciocnirii pentru un scurt timp a sunetelor reprezentante a două funcțiuni diferite Formațiunile acordice astfel obținute nu pot fi riguros încadrate într-o funcțiune precisă, ele fiind de cele mai multe ori ambigue Iată cîteva exemple de anticipații simple, duble sau triple, din care se pot observa intervalele cele mai tipice, ciocniri între sensibilă și tonică, formațiuni acordice secundare etc Рагіі аІУ(Не)рі сЬѵесіп,Оиѵегіиге Clav bine temp, Fuga fa$ Dacă înlănțuirea unui grup de acorduri se oprește pe dominantă (extrem de rar pe subdominantă) este vorba de o semicadență Ea intră în preocupările de față datorită faptului că Reprezintă în fond tot o încheiere, chiar dacă nu are întocmai caracterul definitiv al cadenței finale; cu alte cuvinte, semicadența are multe puncte de tangență cu cadența interioară Se folosește des la delimitarea secțiunilor sau strofelor, știind 'Paul Hindemițh, în Inițiere în compoziție (trad rom p ) califică anticipația ca avînd un efect foarte slab: „ea reprezintă astîmpărarea prematură a curiozității, și, ca atare, se cere folosită aidoma unui condiment gustos dar supărător totodată “ (s n ) că barocul cunoștea o largă răspîndire a formelor strofice Dacă pînă la sfîrșitul strofei nu se realizează modulația la dominantă, ci doar o oprire pe acest acord, este foarte frecvent fenomenul de preluare a aceluiași acord în noua strofă (totdeauna într-o nouă poziție!), cu deosebirea că acolo primește însușirea de tonică Cu alte cuvinte, din punct de vedere formal , la formele strofice, semicadența dobîndește o importanță modu-lantă Iată un astfel de exemplu: Semicadența se întîlnește deseori la sfîrșitul recitativelor în lucrările vocal-simfonice, sau în lucrările instrumentale cu mai multe părți (mai ales la încheierile părților lente), lăsînd deschis drumul armonic sau chiar tonal înspre numărul care urmează Este foarte cunoscut, de asemenea, cazul ipoteticei părți a doua a Concertului brandenburgic în Sol major, unde o semicadență în mi (pe tr V — si) face legătura prin falsa relație cu mișcarea Allegro care urmează, în Sol Tot din punct de vedere formal se poate vorbi despre simetria cadențelor strofice, sau chiar despre principiul mutației acestora (ca și al ideilor expozitive): Suita franc nr , Gigue (sfîrșitul str I) Pentru adîncirea funcțiunilor participante la o cadență, epoca barocului cunoaște trei procedee: inflexiunea, pedala și lărgirea cadențială Dacă sublinierea dominantei este în genere mai cunoscută, pentru funcțiunea subdominantei se găsește ca tipică aprofundarea ei printr-o inflexiune, care poate fi de extensiuni diferite, proporțional cu dimensiunile piesei în principal este vorba de contrabalansarea tonală prin unghiul dominantei inferioare Sau un exemplu de factură armonică, unde sublinierea drumului spre subdominantă este mai evident, fiind realizat prin mutația în sfera acesteia a fragmentului precedent: Fuga în Re, Clav binetemp vol I Adîncirea subdominantei se realizează din punct de vedere armonic prin aducerea la cadență nu numai a tr a IV-a, ci și a tr II (foarte des cu septimă), fapt care reliefează această funcțiune și ușurează trecerea la dominantă prin intermediul contradominantei; de asemenea, după cum s-a remarcat deja, prin redarea în stare naturală și apoi în stare alterată a subdominantei în afară de aceste procedee, subdominanta apare întotdeauna suprapusă pedalei pe tonică (a se vedea mai departe) Dar mai frecventă este insistarea pe dominantă, sub formă de pedală (mai ales în bas), cu scopul întăririi acestei funcțiuni înainte de rezolvarea pe tonică Deasupra pedalei se structurează succesiuni acordice disonante, material motivic evoluat secvențial, imitații, ultima expunere a temei etc Uneori, însă, pedala pe D precede propriu-zisa cadență, pregătind-o prin-tr-o îndelungată perorație: - In marile lucrări pentru orgă, acest procedeu cunoaște o și mai mare amploare; probabil că pedala a constituit nucleul viitoarelor cadențe de bravură, cate, de asemenea, începeau cu dominanta (®) Lărgirile cadențiale (exterioare sau adăugate formei) au dimensiuni diferite, începînd cu simpla completare a notelor acordului tonic, sau cu rezolvarea unei polifonii latente anterioare, trecînd ptin perorații de mai largă respirație și ajungînd la ample pedale, deasupra cărora poate fi expusă pentru ultima dată chiar și tema Scopul lor este de a imprima și consolida tonica Lărgirile de acest tip urmează mai ales după cadențe imperfecte (în poziția melodică de terță sau de cvintă), nedefinitive, dar se găsesc și cazuri cînd rolul lor este numai de lărgire și creștere — Lucrări de muzicologie Voi / O observație necesară datorită importanței ei, este că orice pedală pe tonică debutează cu o inflexiune spre subdorninantă ; acest fapt este posibil datorită atacului tonicii cu septimă mică, în mod acordic sau melodic (I ) în fond, scopul pedalei pe tonică este foarte înrudit cu acela al unei a doua cadențe, reliefată în special datorită suprapunerilor funcționale peste aceea de tonică în acest moment mai apare o inflexiune spre sub-dominantă, după care se aduce grupul dominantic și, în fine, pe un timp tare —• acordul tonicii, natural sau cu întîrzieri Acest lucru se întîmplă și in cazul simplelor lărgiri exterioare Iată cadența Suitei franceze nr (Allemande): Capitolul pedalelor este extrem de bogat reprezentat în arta bachiană ; aducînd o mare complexitate armonică și tensiuni disonantice de forță (prin suprapunerile diferitelor funcțiuni peste aceea a pedalei), pedala este legată totodată de principiul evoluției în spirit polifonic, sinteză care o situează în sfera mijloacelor monumentale ale expresiei barocului Marile construcții cadențiale — care presupun ample mișcări polifonice și suprapuneri funcționale disonantice — sînt aproape inimaginabile fără acuplarea acestui principiu Studiind melodica la cadență, trecînd peste tiparele melodice preluate din Renaștere și dezvoltate conform specificului fiecărei voci, vom urmări procesul cadențial în lucrările destinate instrumentelor melodice Scriitura pentru instrumente melodice (vioară, violoncel, flaut) cunoaște la Bach o mare varietate, căci el nu le consideră propice numai pentru exprimarea prin melodie, ci, prin procedee polifonice latente sau efective,, le destină exprimării complexe armonico-polifonice Iată o cadență realizată numai cu mijloace melodice, care subînțeleg un substrat armonic: В a c h se arată deschizător de drumuri pentu clasicii vienezi, de pildă, atunci cînd aduce evoluții motivice de pedală, de tipul aceleia a încheierii Arloso-ului nr din Johannes Passion: Sonata Ш'а pt vioară solo, Allegro Tendința de amplificare spre sfîrșit se manifestă nu numai prin aducerea acordurilor cu sau sunete pentru ultima funcțiune, ci este un fapt evident chiat mai înainte: apare vădită preferința de amplificare a discursului muzical, realizată cu ajutorul polifoniei latente sau reale Sonata Ta pt vioară solo,Presto Pentru diversificarea planurilor sau a registrelor, Bach nu ezită nici rezolvarea figurată a sensibilei, prin salt coborîtor de septimă mare: Partite ll-apt vioarâ solo Correntețstr I-a) Sonata^ pt v oară solo,^Allegro fw cir ЖЬР faoftjSP I w У^-з) ■ У( I Alteori, dispunerea funcțiunilor finale se face pe • dimensiuni mult mai mari, accepțiunea acordică născîndu-se din completarea cu toate sunetele acordului și cu altele secundare: Partita pt vioară solo,Gigue Complexitatea cadențelor în lucrărilor de acest fel crește pînă la acuplarea tuturor elementelor unei cadențe dintr-o lucrare polifonică, inclusiv principiul pedalei, al întîrzie'rilor, septimei etc Se poate vorbi astfel despre un adevărat complex cadențial: — cadență dublă cu pedală pe tonică și lărgire Cadențe duble sau adăugate se găsesc mai ales în lucrările de mai mare respirație și au rolul de a impune tonalitatea de bază și de a o sublinia De cele mai multe ori, de la cadența primă urmează o pedală pe tonică (evidentă sau subînțelească) A se vedea și cadența Sarabandei din Partita Il-a ,în re pentru vioară solo, unde fenomenul este evidențiat și de depășirea semnului de repetiție de către cadența adăugată Caracterul de „adăugat" le face uneori greu de deosebit față de lărgirile cadențiale; iată un exemplu-surpriză din Magnificat (Nr , Esurientes), în care cele două flaute nu aduc rezolvarea ultimului acord de septimă: —■ cadență cu pedală pe D, polifonie latentă etc Chiar și în exemplele de pînă acum se poate observa cu ușurință că în aproape toate cazurile este prezentă o tendință de amplificare a sonorității în momentul cadenței Această amplificare a expresiei se poate realiza nu numai cu ajutorul pedalelor sau al creșterilor armonice, ci, înt!r-un grad și mai înalt, prin acuplarea polifoniei Tendința atît de clară de a crea un context armonic cît mai complet în momentul cadenței face ca la una sau două voci să apară pe rînd toate elementele acordice, pe cît se poate, îmbogățite In afară de cazurile în care preferința pentru poli- fonia latentă este evidentă se remarcă deseori în cadențe o țesătură polifonică foarte pregnantă, fie că ea reprezintă continuarea unui flux firesc al scriiturii precedente, fie că momentul cadențial dezvoltîndu-se, dă naștere unei astfel de scriituri Osmoza dintre gîndirea armonică și cea polifonică se poate observa, de pildă, în cadența Invențiunii la voci în fa, unde toate cele voci sînt tematice (ABC — același ca și pe tot parcursul Invențiunii), nici un sunet nefiind adăugat (v ex pag ) în ultimul exemplu de cadență complexă, pedalei pe tonică i se suprapune o țesătură de voci imitative bazate pe tema inversată sau în stare directă (imitații împerechiate) și pe tetracordul provenit din temă Grandoarea sonorităților acestei cadențe se datorește și suprapunerilor funcționale peste pedala pe tonică, cu balansări subdominantice sau do-minantice, încununate de o ultimă cadență Din această sumară incursiune în muzica bachiană rezultă o mare bogăție și varietate de cadențe, toate fiind reprezentative pentru stilul baroc în fond, această varietate, pornind de la cîteva tipare armonice sau de conducere a vocilor, este în măsură să ne vorbească despre marea artă a variației care a înflorit și s-a dezvoltat fără precedent în epoca barocului BIBLIOGRAFIE Schweitzer, A : J S Bach, Veb Breitkopf u? Harței Musikverlag, Leipzig, f a Kurth, Ё : Grundlagendes liniaren Kontrapunkts, Max Hesses Verlag, Berlin, f a К el Ier, H : Die Orgelwerke Bachs, Ed Peters, Leipzig, f a Spitta, Ph : Johann Sebastian Bach, Breitkopf u Harței Verlag, Wiesbaden, Hindemith, P : Inițiere în compoziție, trad rom , Ed muzicală, București, La cadence dans la musique de J S Bach Dan Voicoulesco Resume En analysant le complexe cadentiel bachien, par le prisme de certaines investi-gations d’ordre structurel, harmonique, melodique, rythmique, polyphonique, disso-nantique ou formei, l’auteur' releve une serie d’aspects stylistiques essentiels La conclusion ă laquelle on aboutit est que le baroque presente une grande variete de cadences, en partant de quelques moules, les uns herites de la Renaissance et enrichis, representant l’art de la variation qui s’est developpe sans precedent pendant cette epoque Каданс в музыке И С Баха Дан Войкулеску Резюме Анализируя баховский кадансовый комплекс сквозь призму некоторых исследований структурного, гармонического, мелодичного, ритмического, полифонического, диссонирующего или формального порядка, автор выявляет целый ряд существенных стилистических аспектов Заключение, к которому приходит автор, следующее: барокко представляет большое разнообразие кадансов, начиная с нескольких форм, унаследованных из Возрождения и обогащённых, которые представляют собой искусство вариаций, беспримерно развитое в этой эпохе Die Kadenz in J S Bachs Musik Dan Voiculescu Zusammenfassung Der Verfasser analysiert die Vielfalt der bachschen Kadenzen vom Standpunkt der Struktur, Harmonik, Melodik, Rhythmik, Polyphonik, der Dissonanz oder der Form und hebt eine Reihe von wesentlichen stilistischen Aspekten hervor Er gelangt zu der Schlussfolgerung, dass der Barock, beginnend von einigen Wendun-gen ■— manche auch aus der Renaissance iibernommen und erweitert ■— eine grosse Vielfalt von Kadenzen aufweist Sie vertreten die Variationskunst die sich in dieser Epoche ohnegleichen entwickelt hat ANALIZA INTERPRETATIVĂ COMPARATĂ Șl IMPORTANȚA El JN FORMAREA CINTĂREȚILOR Șl INSTRUMENTIȘTILOR FERDINAND WEiSS Întrucît în conservatoarele noastre analiza interpretativă comparată n-a fost utilizată ca mijloc eficient de educație muzicală vom căuta să expunem succint: — Ce înțelegem prin analiză interpretativă comparată — Cum se poate ea realiza practic ■— Care este scopul didactic vizat Prin analiza interpretativă comparată înțelegem aprecierea detaliată a interpretării aceleiași piese muzicale (de către doi sau mai mulți inter-preți) și sublinierea concluziilor care se impun, în vederea formării concepției despre o interpretare de reală valoare artistică Pentru studenți, analiza interpretativă comparată constituie o metodă prin care își pot dezvolta discernămîntul critic, în sensul posibilității de a sesiza o interpretare nerealizată, de una care reprezintă o reală valoare artistică Propunem — în acest sens —• să se procedeze treptat la audierea a două interpretări contrastante ca valoare, unde studenții să poată sesiza ușor deosebirile interpretative; apoi se vor audia alte două interpretări, mai bune — care însă să nu frizeze excepționalul — pentru ca studenții să observe punctele comune în fine, se vor audia două interpretări excepționale, aparținînd instrumentiștilor sau cîntăreților consacrați pentru a pune pe studenți în situația de a observa deosebiri determinate de subtilități de foarte fină nuanță, deosebiri care nu sînt decît ecoul personalității artistice a interpreților Aceste audiții comparate considerăm că pot dezvolta spiritul selectiv al studenților cate — astfel — se vor putea pronunța pentru interpretarea care prezintă cele mai multe tangențe cu propria lor structură psihică și artistică Credem că analizele interpretative comparate nu pot avea decît un aspect constructiv pentru munca de interpretare artistică a studenților și nicidecum aspectul unei imitații servile, mecanice, care să anihileze personalitatea interpretativă existentă — într-o măsură mai mare sau mai mică — în fiecare dintre ei Pentru efectuarea unei analize interpretative comparate considerăm ca necesare unele condiții tehnice și anume: —■ atîtea magnetofoane, cîți interpreți vor constitui obiectul comparației; — benzi de magnetofon reproducînd aceeași' tonalitate, pentru a obține identitate de tempo și înălțime; ■—■ pentru participanți, partituri numerotate măsură cu măsură Pentru a uimări concret desfășurarea unei analize interpretative comparate vom analiza parțial liedul Erlkonig de Franz Schubert în următoarele interpretări: voce: Heinrich Schlussnus ■—■ pian: Sebastian Pesko voce: Gerard Souzay — pian: Dalton Baldwin voce: Dietrich Fischer Dieskau — pian: Jorg Demus Se citește textul poeziei Erlkonig de G o e t h e, în original și în traducere (în cazul de față cea de Șt O losif) Este necesară o recitare artistică cu reliefarea celor patru personaje: povestitorul, tatăl, copilul și regele ielelor, pentru a crea premizele unei fidele interpretări muzicale Se audiază liedul în întregime, în cele trei interpretări, pentru a cunoaște în linii mari piesa și interpreții Se procedează apoi la analiza amănunțită în cazul acestei lucrări, unitatea sau subdiviziunea de analizat, o va constitui versul exprimat de fiecare personaj în parte înaintea aprecierii interpretăriloi’ vocale se impune analizarea comparată a introducerii pianistice (măsurile —- ) După ce se audiază acest fragment, în cele trei interpretări, se relevă de exemplu, elemente comune ca: ■—■ egalitatea ritmică a celor trei valori ale trioletului; ■—■ echilibrul între vocea superioară și inferioară, cu preponderența acordată temei din bas, fapt care asigură reliefarea optimă a celor două planuri sonore; — în măsura a -a, formula do — laț> —fa, este individualizată de Jorg Demus printr-un mic accent dat primei optimi a fiecărui trio- Dalton Baldwin, execută formula do ■—■ la b — fa fără pedală, cu staccato energic, liniei basului imprimîndu-i un legatissimo Prin acest procedeu cele două planuri sonore sînt redate mai plastic și mai cu avînt Datorită acestui fapt preferințele înclină pentru interpretarea lui D В a d w i n După fiecare observație făcută în expunerea teoretică, se audiază din nou fragmentul analizat pentru că cei cate urmăresc comparația știu acum asupra cărui element să-și concentreze atenția Aceste reveniri se mențin pe tot parcursul expunerii, ori de cîte ori vor fi necesare Continuînd analiza, se remarcă în măsura un subito piano, mai integral realizat de același D В a d w i n înainte de a trece la analiza interpretărilor vocale, menționăm că partea pianului se va putea urmări comparativ —■ în continuare —■ acolo unde și cînd cel care efectuează analiza comparată găsește că este necesar Măsurile — corespund primei apariții a povestitorului Ce se poate observa? Cuvîntul Wind? la H Schlussnus este intonat prea jos La G Souzay Nacht und Wind sau chiar spat frizează o ușoară notă de sentimentalism, datorită unui mic crescerido-dec'rescendo aplicat la fiecare cuvînt în parte La D i e s к a u același Wind are o culoare întunecată și e realizată printr-un fp care subliniază elocvent întrebarea, nedumerirea Iată argumentele care pledează pentru interpretarea lui D i e s к a u în măsurile —- s-ar putea urmări, de exemplu fie interpretarea care redă cu mai multă compasiune cuvîntul Vater, fie interpretul care este mai fidel față de partitudă, în realizarea apogiaturilor Egalitatea și preciziunea ritmică se poate sublinia,, de exemplu, prin subdivizarea tac-tată (de cel care efectuează analiza) a măsurii Cea mai mare precizie se observă la D i e s к a u Măsurile — corespund cu prima apariție a tatălui Se va putea observa care dintre cei trei interpreți a schimbat mai concludent culoarea vocii pentru a marca un nou personaj în același fragment se va putea urmări cine execută mai exact formula ritmică corespunzătoare textului was birgst du so bang dein Gesicht Cum se conturează vocea copilului în măsurile — ? De ce o dată cu cuvîntul Schwetf, D i e s к a u aduce prima subliniere dramatică (element parțial epuizat de ceilalți doi interpreți)? Pentru măsurile —- , care aduc a doua apariție a tatălui, se va observa la care dintre interpreți se resimte o mai evidentă modificare, revenind asupra fragmentului cînd tatăl apare pentru prima oară Modificarea conținutului expresiv este mai evidentă la Souzay, fapt care nu-i va permite însăj în continuare, o potențare a intensității și a expresiei dramatice Trecînd apoi la măsurile — , spiel ich mit dir, se observă la Souzay o pregnanță ritmică, pe cînd la D i e s к a u un quasi lega-tissimo, aceasta pentru a sublinia conținutul prin scandarea ritmică adusă în măsurile —- , Vater, mein Vater, und horest du nicht? Această netă deosebire nu se simte la ceilalți doi interpreți, care poate nu dispun în aceeași măsură de deosebitul simț al economiei cu care se folosesc resursele vocale și expresive, în conturarea unei piese muzicale Revenind comparativ asupra celor două fragmente menționate mai sus, se mai poate atrage atenția asupta măsurii a -a unde numai la D i e s к a u cuvîntul Multor, pronunțat de regele ielelor, sugerează ademenirea Analizînd, spre exemplu, măsura care corespunde cu ultimul Vater, pronunțat de copil, vom observa efectul deosebit obținut de D i e s к a u prin primul accelerando pe care- utilizează aici Ceilalți doi interpreți, și mai cu seamă Schlussnus, au 'recurs adesea la acest mijloc de subliniere dramatică pentru a compensa lipsa unei bogate game de varietate timbrală a vocii, varietate de care dispune însă D i e s к a u Oare acel glissando pe care și- permite Schlussnus în măsura — , Leids getan, nu este discutabil în lumina unei interpretări sobre? Se poate remarca de asemenea, căldura vibrantă cu care D i e s к a u exprimă cuvintele „dchzende Kind (măsurile — ) în măsura , Not cu fp notat pentru pian, este redat și vocal numai de Dieskau In recitativul final se poate releva aceeași fidelitate față de ritmul scris la Dieskau, în comparație cu o anumită libertate agogică pe care și-o permit ceilalți doi interpreți, precum și efectul mult mai convingător al acelui sotto voce realizat de Dieskau, față de accentele dramatice ale celorlalți doi interpreți Pentru a sesiza felul în care se subliniază cele patru personaje diferite, precum și felul în care se gradează apariția repetată a fiecăruia, este bine să se audieze succesiv redarea lor, în toate cele trei interpretări Se va solicita din nou atenția auditorului asupra ingeniozității cu care Dieskau își dozează posibilitățile tehnice vocale și resursele expresive pentru a contura atît personaje diferite, cît și stări sufletești deosebite înainte de a expune acele cîteva criterii care au constituit obiectul comparativ în urmărirea interpretării liedului parțial analizat mai sus, vom prezenta analiza interpretativă comparată a unui mic fragment dintr-o lucrare instrumentală și anume: măsurile — ale părții l-a Allegro con brio, din Sonata nr în do minor op nr pentru vioară și pian de Ludwig van Beethoven în următoarele interpretări: vioară: Alexander Plotsek pian: losef Palenitsek vioară: Wolfgang Schneiderhan pian: Wilhelm Keinpff vioară: Arthur Grumiaux pian: Clara Haskill în cazul cuplului , la pianistul Paletnisek, în măsura , se poate observa accentul pe care îl primește mi j? din grupul celor șaispre-zecimi, deci fraza nu este inițiată cu sol, executarea lui nevizînd vteo sonoritate deosebită în măsura a -a, do, pătrime cu staccato, se menține prea mult ca durată în măsura a -a se repetă inconsecvența semnalată la primele măsuri Fraza nu se inițiază cu sunetul fa, așa cum ar cere linia melodică, ci cu un mi jr accentuat Crescendo-ul notat în măsura a -a este exagerat, pentru ca subito piano din măsura a -a să fie suficient conturat In următoarele trei măsuri sunetul sol nu este timbrat diferențiat în cazul cuplului , la pianistul Wilhelm Kempff, sunetul sol inițial este deosebit de sugestiv; se remarcă o desăvîrșită cursivitate în realizarea grupului de patru șaisprezecimi din măsura Fraza pornește cu sol evitînd accentul pe mi |z, iar în măsura a -a do cu staccato redă durata cerută în măsura a -a sunetul fa este astfel Realizat încît mi h apare ca o firească continuare a conturului melodic, deci fără accent Crescendo-ul din măsura a -a este realizat printr-o gradare progresivă, fără a implica un ritai-tando sau accelerando (cum se întîmplă adesea în interpretarea acestei sonate) în măsura a -a acel subito piano se realizează efectiv, anticipat fiind de o mică cezură în măsurile — fiecare sunet sol este individualizat, remarcîndu-se și un decrescendo întregei fraze muzicale i se imprimă un caracter meditativ în cazul cuplului , la pianista Clara Haskill, se observă aceeași frazare judicioasă, același total respect față de nota scrisă Interpretarea are însă un caracter mai pasionat, exprimat printr-un tempo mai viu Grupul de șaisprezecimi din măsurile și , pe timpul patru are o deosebită pregnanță, o ușoară nuanță de precipitare Crescendo-ul din măsura a -a este realizat mai tumultuos, reflectînd un temperament mai viu, iar subito piano din măsura a -a este realizat prin intermediul unei cezuri minime în măsurile ', — vom analiza comparativ interpretarea celor trei violoniști л ; La Plotsek, în măsuța a -a în care vioara expune motivul inițial, intensitatea sunetului este prea mare (partitura cere un piano) pentru a mai putea permite gradarea progresivă cerută în măsurile — sau reliefarea în sforzando a acelui do din măsura a -a De asemenea, se accentuează sunetul care încheie motivul, atît do în măsura a -a, cît și fa în măsura a -a La Schneiderhan, întregul fragment are un caracter cantabil realizat cu un sunet cald Motivul, fraza se încheie elevat; fără accent Sunetul sol din măsura a -a este redat într-un piano care permite crescendo-ul din măsurile — , precum și sforzando-ul din măsura a -a La Grumiaux se resimte un sunet mai vibrant, un temperament mai pasionat De cîte ori intervine grupul de patru șaisprezecimi el este • este subliniat ritmic Sforzando-decrescendo-piano din măsurile -mai puțin realizat decît la violonistul Schneiderhan Oprind analiza comparată a interpretării la acest mic fragment, nu credem că este necesar a menționa de ce optăm pentru cuplul - și întrucît din sumarele observații de mai sus reiese probitatea artistică a interpreților din urmă Am ales intenționat o interpretate mai puțin realizată, Plotsek — Palenitsek, sub aspectul valențelor artistice pentru a constitui un termen de comparație mai contrastant față de următoarele două: Schneiderhan — Kempff și Grumiaux — Haskill Dacă, în cazul primei interpretări, inadvertențele amintite ca: accente dubios plasate, încheieri de motiv melodic neconturat sau lipsa de gradare și de dozare judicioasă a intensității pledează pentru o calitate artistică discutabilă, celelalte două interpretări atestă, deopotrivă, o reală și incontestabilă valoare; deosebirea între acestea fiind de apanajul unor subtilități de concepție sau temperament După analiza, doar parțială, a unor aspecte interpretative ale liedului Erlkonig de Schubert și a primelor fraze din Sonata în do minor pentru vioară și pian de Beethoven, vom căuta să rezumăm cîteva din obiectivele care, se pot urmări în procesul de comparație, menționînd că acestea constituie o infimă parte din gama atît de variată a punctelor de vedere, a unghiurilor sub care se poate efectua o astfel de analiză Enumerarea nu vizează o ierarhie oarecare, întrucît caracterul și specificul fiecărei piese va determina preponderența unora sau a altora Cităm astfel: — fidelitatea față de partitură, cu respectarea tuturor indicațiilor, constituie unul dintre primele indicii ale probității artistice a interpretului; — felul în care interpretul reușește să construiască piesa, folosind gradat resursele sale expresive și tehnice; —■ măsura în care interpretul reușește să valorifice textul literar, în cazul liedului; — dacă în discursul muzical se respectă frazarea cerută de compozitor; — cum se reliefează planuri sonore diferite; — dacă se acordă prioritate instrumentului care reprezintă tema; — dacă în țesătura armonică a piesei se scot în evidență acele elemente ale acordului care au rol important în realizarea conturului melodic; —■ Lucrări de muzicologie Voi, / —■ unitatea de tempo și egalitatea valorilor ritmice față de unitatea de timp dată; — integrarea ornamentelor în discursul melodic; —■ cum se folosește dinamica în serviciul expresivității în enumerarea acestor puține elemente care ar putea constitui obiec- tul comparației în cazul analizei unor interpretări, am evitat uzuala formulă interpretare în stil, considerînd-o ca fiind cu delimitări prea vagi Ținem să repetăm că am sugerat doar cîteva din problemele ce se pot ridica în procesul unei analize interpretative comparate Rămîne la latitudinea celui care efectuează analiza să le aleagă pe acele care servesc mai fidel scopului fixat, o dată cu alegerea pieselor și a interpreților Pentru a nu ne îndepărta prea mult de subiectul propus, considerăm că în cadrul unei analize comparate nu sînt necesare nici digresiuni în domeniul istoriei muzicii sau analize detaliate ale pieselor alese, nici analize ale formei muzicale sau a structurii armonice în încheiere am dori să menționăm că analizeze comparative ar putea să rezolve și un alt obiectiv didactic și anume: profesorul, cunoscînd deficiențele sau nerealizările anumitor aspecte ale interpretării unui student cîntăreț sau instrumentist, va alege respectiva piesă într-o interpretare unde tocmai aceste aspecte vor fi redate prin sublinieri de adevărată valoare artistică Limita utilizării audițiilor la magnetofon se poate duce chiar mai departe, punînd studentul în situația de a se asculta pe sine însuși, înregistrat în două faze distanțate suficient în timp, pentru a putea observa progresul realizat în procesul perfecționării interpretării în ultimă instanță, analiza interpretativă comparată stimulează în rîndurile studenților audierea activă conștientă pentru a sesiza toate elementele puse în slujba expresiei muzicale artistice Prin astfel de audiții studenții sînt îndrumați spre audierea și înțelegerea acelor interpreți care au reușit să pună în adevărată lumină operele de artă ale patrimoniului artistic universal L’analyse interpretatrice comparee et son importance dans la formation des chanteurs et des instrumentistes Ferdînand Wetss Resume L’auteur souligne l’importance que l’analyse interpretatrice comparee a dans le porcessus de formation et d’education musicale des chanteurs et des instrumentistes Dans ce but il expose l’analyse interpretatrice comparee d’un lied et d’un petit fragment d’une piece instrumentale, en montrant ensuite les implica-tions pedagogiques de ce procede Сравнительный анализ исполнения и его значение в формировании певцов и инструменталистов Фердинанд Вейсс Резюме Автор подчёркивает важность, которую имеет сравнительный анализ исполнения в процессе музыкального формирования певцов и инструменталистов С этой целью он излагает сравнительный анализ исполнения одной песни (лид) и одного отрывка инструментальной пьесы, указывая затем на педагогические особенности этого способа Vergleichende Interpretationsanalyse und ihre Bedeutung in der Ausbildung der Sânger und Instrumentalisten Ferdinand Weîss Zusammenfassung Des Autor unterstreicht die Bedeutung der vergleichenden Interpretationsana-lyse im Prozess der musikalischen Ausbildung und Erziehung der Sânger und Instrumentalisten Zu diesem Zweck fiihrt er die vergleichende interpretatorische Analyse eines Liedes und eines Fragments aus einem instrumentalen Stiick vor und zeigt die pâdagogischen Konsequenzen dieses Verfahrens auf O METODĂ DE INIȚIERE A COPIILOR ÎN POLIFONIA LA VOCI LIVIU COMES Intr-o lucrare anterioară ( ) am preconizat o metodă, pe cît de simplă pe atît de practică, de introducere a copiilor în polifonia la două voci în esență metoda are la bază două idei principale: a) utilizarea unor elemente de polifonie primitivă (antifonie, notă ținută, ostinato, imitație), care reprezintă calea cea mai naturală de trecere de la cîntecul monodie la cel la două voci; b) alcătuirea unor cîntece care să ofere posibilitatea dispunerii materialului sonor, atît pe un singur plan melodic, constituind varianta monodică, cît și pe două planuri, constituind varianta polifonică Copiii își însușesc întîi varianta monodică, după care distribuirea aceluiași material la două voci nu mai comportă nici o dificultate, devenind pentru ei chiar un fel de joc distractiv Ca o aplicare practică a acestei metode am scris și o colecție de cîntece pentru copii, ( ) Continuînd ce'rcetările în această direcție, am căutat să lărgim sfera de utilizare a metodei, la inițierea copiilor în polifonia la trei voci în principiu se pornește și aici tot de la un cîntec monodie, al cărui material muzical, după ce a fost asimilat în această formă, este distribuit, de data aceasta, la trei în loc de două voci Dacă procedeele polifonice utilizate aici aparțin tot polifoniei primitive, în schimb repartizarea materialului inițial monodie pe trei planuri sonore, în baza potențialului său polifonic latent, urmează calea unei tehnici contrapunctice, evoluate ( ) Ex J S Bach: Invenția la trei voci nr a) monodie (măsura - ) S b) polifonic (măsura - ) Inițierea copiilor în polifonia la trei voci, avînd ca punct de plecare cîntecul monodie, cuprinde trei etape principale: Repartizarea unui cîntec monodie pe trei planuri sonore care intervin în mod succesiv, fragmentînd de fapt o singură linie melodică reală Repartizarea pe trei planuri sonore a unui cîntec monodie cu un potențial polifonic de două linii melodice reale, obținute prin scindarea: melodie-acompaniament Repartizarea pe trei planuri sonore a unui cîntec monodie cu un potențial polifonic de trei linii melodice reale, rezultate din prezența în cîntec a trei elemente care se pot suprapune Repartizarea unui cîntec monodie pe trei planuri sonore care intervin succesiv Cea mai simplă modalitate de creere a trei planuri sonore dintr-un cîntec monodie constă, ca și în cazul polifoniei la două voci, din fragmentarea liniei melodice și executarea succesivă a acestor fragmente de către voci difetite Planurile sonore în acest caz nu sînt suprapuse ci alăturate Copiii sînt împărțiți în trei grupe, conform schemei alăturate: grupele și se află la cele două extremități, iar grupa -a la mijloc:, Cîntecul este însușit în varianta sa monodică de toate trei grupele Ex Cîntecul: Cuțu zice: ham, ham, ham! a) varianta monodică: Potrivit țț,-=^ -Jg ** Cu-țu zi - ce: ham, ham, ham! Ni- cu-șor răs - pun-de- n’am! Dar Io - nel, mi - ti - lei, Vi - ne c-un os- cior !a el Se trece apoi la varianta polifonică, repartizîndu-se fiecărei grupe cîte un fragment, pe care acestea le execută succesiv, reconstituind cîn-tecul prin alipirea acestor fragmente Bineînțeles fragmentarea nu se va face în mod artificial, ci potrivit conținutului literar și muzical al cîntecului, înzestrat de la început cu astfel de virtualități b) varianta polifonică, la voci: Deși prin acest procedeu nu se obține o adevărată polifonie deoarece nu avem decît o singură linie melodică reală, totuși opoziția dintre dife-: ritele grupe și dintre acestea și totalitatea lor, permit perceperea mai multor planuri sonore și constituie pentru copii o primă treaptă în acest domeniu Repartizarea pe trei planuri sonore a unui cintec monodie cu un potențial polifonic de două linii melodice reale Luînd ca bază un cîntec monodie, care pe lingă melodia propriu-zisă mai conține și o introducere sau încheiere de frază, constînd dintr-o notă ținută, interjecție, onomatopee, sau altă grupare ritmico-melodieă, putem obține o polifonie reală cu două linii suprapuse, dintre care una execută melodia cîntecului, iar a doua un acompaniament derivat din completările de frază amintite Ex : Cîntecul: La fereastra lui Petrică a) varianta monodică: I A A] (întrod ) (Mslcdia propriu zisă) Cip, ci- rip Cip, ci - rip Cip, ci- rip & Cip, ci - rip b) varianta la două voci: A( ) (melodia) (acompaniamentul) FINE ie- reastra lui Pe- tri- că Ci- ri-pes-te-o rîn-du- Vesel Ci- n-peș-te-o lui Pe- tn-că rin-du- ni-că La fe - reastra ¥ Cip ci - rip Cip ci• rtp Pentru evitarea monotoniei se poate recurge la alternarea vocilor — prin dialog între cele două fraze ale melodiei — obținîndu-se o versiune mai variată și mai interesantă: I A( ) FINE Cip ci- rip Cip ci - rip Cip ci- rip Cip ci - rip Ci- ri - pes-te-o rin-du- ni-că Pentru a obține o polifonizare la trei voci, vom proceda în modul următor: una dintre voci susține acompaniamentul în timp ce melodia este împărțită între celelalte două voci care, alternează între ele Vesel «b «bg FINE Cip ci - rip Cip ci- rip Cip ci - rip =^ La fe - reasira S Cz— lui Pe- tri- că Ъ * — Js b ■țffl > i > J> J>lp ^- e) - E la noi în со- Io - ni - e Și cas- te- Iul mi-l dă - rî - ma b) varianta la voci: A A Vesel !a noi in «i mai rîs ce Vuu ve-se - Vuu Vuu VUU vuu Vuu •ф- Ce mai rîs ce ve- se - li - e la noi în со- Io- ni- e Vuu Vuu Vuu Vuu E la noi în со- Io- ni - la noi în со- Io- ni- e co-lo - ni - e O altă cale o constituie alcătuirea unui cîntec cu trei fraze diferite care se pot suprapune (A Ai A sau ABC) Ex Cîntecul: Hai, cu voie bună! Varianta monodică: za J- J J ! | b J a • Toți а - cum s-а - du - nă cin-te-cui ră - su - nă Prezența a trei elemente diferite deschide mai multe posibilități de repartizare la trei voci Redăm cîteva în mod schematic: a) f - £ А СГААГ£І£/ • placa CuetWACF£ ДАМА POAT-COMTAC X COtfTACT £CcX/â/L О£М££Д £ CC'APA'F £ CVfiFfiT CONT, Г U& —• Un sistem de pîrghii leagă această limbă de tamburul metalic, care are margini dințate și o prelungire cubică încadrată într-un arc care îi stabilește precis poziția гАмаияиіі" TÂMâUR^fETAHC &£ АШША/Ис а сллгеіп CLICHE A fit DE AAESAAEA CLICS/fTULVf Гид ARCURI PtVfTRU REV£Mfi£ GHIDAJE CAAL U £>E ГААСГ/иЫЕ реоліл г sctieerr —■ Pe tambur stă apăsat de un arc un dispozitiv prevăzut cu un număr de contacte, flexibile, egal cu numărul dempferilor și în legătură cu o siirsă de energie electrică (vezi figura de la pagina ) —■ Pe tambur, prins în marginile lui dințate și etanș pe el, prin presiunea pe care o exercită dispozitivul cu contactele flexibile, se află ю I D£TAl/O PRIV/TTO PTACA С(/ CONTACTO Ș/ RA/-PI PORT - CORTACTf secr/аягА т-г Lucrări de muzicologie Voi / w cartela Aceasta este o fîșie de hîrtie pe care sînt indicate în latul său, un număr de porțiuni perforabile egal cu numărul dempferilor Pe fiecare , din aceste porțiuni presează cîte un contact flexibil a plăcii cu contacte " ‘ Z>?zwz Ш РЯГМѴО TAMBURUl o£ MfREHARE A CARTEEE TAMBUR М£ АИС £>E А^Г^£^А/г£ A CAR T£L El LAME OE ARC CARTELA Din CAATon si/ат/яе sau А/ATEAlAL ELASTIC ÂURI Rentau AHTREALAREA CARTELEI " GÂUR! REhTRu СОНТАСГ& b>M>âzmriH be â/xarz Ă хіесгаонаслііГ/іоа OAASdRRA O£AfffA/iOA Z>e AL/U PRIV/ftO fVXARFA AR НАПАЛ f/ £>£ H£A HOAtE AS fiAAfReR/ BCHfZR <S IAMA t£ARC S r/efi моліе SCH£MA eiSCrA/CĂ D£ АСЮСГ/ОМАЯА fit АГАХ/ AiO/CAAfA ОГАГХАА/ІОА — Deasupra corzilor și în dreptul dempferilor pianului, se prinde de marginile pianului o bară pe care culisează un număr de mici elec-tromagneți egali cu numărul dempferilor Culisarea este necesară pentru a așeza fiecare electromagnet exact de-asupra unui dempfer — Pe fiecare dempfer se prinde o agrafă ușoară de metal elastic sau de plastic prevăzut cu fier moale — Fiecare contact flexibil este legat în rețea electrică cu electro-magnetul respectiv Sursa de curent electric este în contact — de asemeni — cu tamburul metalic și despărțită de contactul flexibil prin cartelă Funcționarea Prin apăsarea pedalei, tamburul se învîrtește sacadat cu o cursă de ° precis reglată de arcul care cuprinde prelungirea lui cubică Cînd prin rotire apar pe cartelă una sau mai multe perforări, arcurile flexibile de contact ating suprafața metalică a tamburului, producînd închiderea circuitului electric și făcînd elect'romganeții corespunzător acestor perforări să acționeze atrăgînd agrafele care ridică dempferii Dacă la o nouă rotire a tamburului cartela nu mai aduce în dreptul contactelor flexibile nici o perforare, între!rupîndu-se circuitul electric, dempferii recad din nou pe corzi Dacă perforarea este prelungită, la mai multe învîrtituri ale tamburului, perforarea avînd în acest caz forma unei ferestre alungite, dempferul sau dempferii respectivi se mențin ridicați Deci, prin varierea lungimii acestor ferestre variem durata de ridicare a dempferilor corespunzători, în relații cu duratele ridicării altor dempfeti Utilizarea acestei pedale nu implică necesitatea de a o ține mereu apăsată ca la actualele pedale, ci este suficientă o apăsare scurtă Mai mult decît atît, chiar dacă nu se execută întreaga cursă de mișcare a pedalei, ci puțin peste jumătatea ei, arcul care presează matginile prelungirii cubice a tamburului întregește singur cursa tamburului în felul acesta pianistul poate utiliza concomitent această pedală, precum și pe celelalte Interpretul va trebui deci să-și fenestreze singur cartela după cerințele compoziției, lucru ce- va face foatte ușor cu un dispozitiv special de genul perforatorului de hîrtie Bineînțeles nu toate compozițiile vor cere această pedalizare, care de asemeni nu exclude nici folosirea celorlalte pedale cu care se poate cumula în efecte noi de sonoritate ■ Cîteva exemple de aplicare începem cu un exemplu foarte simplu din partea I-a a Sonatei a Il-a pentru vioară și pian deDariusMilhaud: Terța de doimi de la mîna dreaptă nu poate fi ținută de degete deoarece celelalte succesiuni de note impun deplasarea brațului Această măsură nu se poate executa decît ori sacrificînd valoarea doimilor pe care le transformăm în optimi, ori pedalizînd întregul pasaj, ceea ce în fond reprezintă prelungirea duratelo'r celorlalte note Astfel, nota do cu care începe măsura la mîna stingă devine din optime, doime Nu putem utiliza nici procedeul pedalei parțiale deoarece el nu are eficiență decît pentru menținerea sunetelor mai grave dintr-un context Dar dacă interpretul voiește să păstreze puritatea exactă a succesiunilor de optimi și șaisprezecimi, fără a sacrifica valoarea doimilor de la mîna dreaptă, nu va putea realiza acest lucru decît cu pedala noastră, care va avea prevăzută pe cartelă ferestrele corespunzătoare sunetelor doimilo'r Apăsînd pedala și aducînd cartela cu ferestrele respective în dreptul contactelor flexibile, producem închiderea circuitului electric care provoacă ridicarea dempferilor respectivi Pentru a nu se menține ridicarea acestor dempferi și în măsura următoare, apăsăm încă o dată pe pedală, la începutul acestei măsuri, ceea ce ptoduce o nouă învîrtire a tamburului, deci aduce în dreptul contactelor flexibile o nouă porțiune a cartelei, de data aceasta nefenestrată și deci întrerupîndu-se circuitul electric, acțiunea electro-magneților respectivi dispare și dempferii recad pe corzi Un exemplu similar îl putem da și cu punctul de orgă din finalul piesei Papillons de Schumann, care durează nu mai puțin de măsuri Pe actualele clape, acest punct de orgă nu poate fi în mod obiectiv realizat în întregime Prin pedala noastră, sunetul re din bas care reprezintă acest punct de orgă, poate fi ușor menținut fără a risca haosul armoniilor sau sacrificarea pauzelor pe care le-at produce utilizarea pedalei obișnuite în exemplul de mai jos, luat din Preludiul în la minor de Bac h— L i s z t, se vede clar în măsura a doua, neputința de a menține nota la din bas, din cauza solicitării obligatorie a mîinii stingi la execuția șais-prezecimilor Nota la din bas nu poate fi menținută cu pedala de susținere a pianului S t e i n w a y, deoarece este concomitentă cu șaispre-zecimea do din primul portativ al primei măsuri, pe care ar transforma-o în valoare de notă întreagă, pe care fatal o va menține și în măsura a doua Am putea da foarte multe exemple din literatura pianului, unele chiar foarte complicate, ca de pildă următorul luat din Fuga în la minor de Bac h—L i s z t Exemplul de mai sus ilustrează și posibilitatea pedalei noastre de a ține diferențiat dutata dempferilor pe care îi ridicăm Cartela va fi astfel pregătită pentru executarea situației de mai sus, incit apăsarea pedalei noastre la locurile indicate cu cruciulițe va realiza: la prima apăsare, ridicarea dempferilor corespunzători optimei si de la mîna stingă și pătrime! la de la mîna dreaptă La a doua apăsare se coboară dempferul optimei si, fereastra ne mai apărînd, dar se menține ridicat dempferul pătrimei la a cărei fereastră corespunzătoare am prelungit-o și la a doua cursă a tamburului La a treia apăsate coboară din același, motiv și dempferul pătrimei la și se ridică dempferul pătrimei cu punctul si de la mîna dreaptă a cărei fereastră am realizat-o A patra apăsare aducînd în dreptul contactelor flexibile cartela neperfp'rată, produce și coborîrea acestui dempfer Se ridică evident întrebarea de ce compozitorii au prevăzut în unele compoziții, situații inexecutabile corect la actualele piane sau chiar inadvertențe cu caracteristicile pianului ca, de pildă, crescendo pe o singură notă sau pedalizarea unor pasagii care cuprind și note staccato sau chiai’ pauze Ne-am depărta de la comunicarea noastră dacă am dezvolta această problemă Totuși pe scurt, să încercăm o explicație: 'credem că e vorba fie pur și simplu de ignonarea posibilitățile!? obiective ale pianului, fie de realizarea compoziției exclusiv prin prisma reprezentării ei mintale Pedala programată poate avea utilizare și în ușurarea modalităților de execuție a unei piese muzicale ' ' Este cunoscută dificultatea obținerii cu claritate, exclusiv de către mîna dreaptă, a terțelor de șaisprezecimi cu care începe Sonata op :nr de Beethoven; prin utilizarea pedalei programate se pot menține ridicați dempferii corespunzători notelor întregi din portativul cheii fa, mîna stingă devenind astfel disponibilă a executa împreună, cu dreapta terțele amintite, a căror dificultate tehnică este în felul acesta complet înlăturată Tînărul nostru coleg S o 'r i n Vulcu ne-a prezentat un fragment dintr-o compoziție a sa care solicită cu necesitate pedala pe care o prezentăm Nota mi din primul portativ, încadrată în pătrat, este programată în cartelă pe o durată calculată în secunde, indicată de bara neagră de prelungire — după o notație modernă — ca apoi nota sol din grupul alăturat, tremolat, să fie programată în pedală pentru a se alătura astfel primei note ținute (mi), apoi rămînînd singură Pedala va avea pentru această execuție patru apăsări: prima apăsare pentru a produce ridicarea dempferului corespunzător notei mi, a doua apăsare pentru nota sol (fereastra din cartelă corespunzătoare notei mi prelungindu-se și în porțiunea următoare a cartelei în care apare fereastra corespunzătoare notei sol) A treia apăsare a pedalei realizează în noua porțiune a cartelei numai prelungirea ferestrei corespunzătoare notei sol, deci se închid vibrațiile primei note mi A patra apăsare a pedalei aduce în dreptul contactelor electrice o porțiune nefenestrată, deci se opresc și vibrațiile notei sol Este de remarcat în exemplul dat de colegul nostru că se utilizează concomitent pedala programată și pedala clasică din dreapta, care filează după tehnica cunoscută a degetelor de pe acord, pînă la menținerea singură a notei do becar Utilizarea deosebită a acestei pedale este de asemeni producerea fenomenului de rezonanță, adică de antrenare a sunetelor prin procesul cunoscut în fizică sub denumirea de atracție prin simpatie a sunetelor Pentru a putea executa aceste compoziții vom prepara cartela cu acele ferestre și în acele dimensiuni și succesiuni pe care le cere textul pentru sunetele ce vor apare prin rezonanță, concomitent sau ulterior cu apăsarea clapelor, adică cu emiterea percutantă a sunetelor pianului Cum ІІІ ТЗЫЖХ ѴЛ ridicarea dempferilor de pe corzile pe care le dorim să vibreze prin simpatie se operează exclusiv cu piciorul, prin pedală,' pianistul poate cînta nestingherit sunetele indicate cu apăsarea clapelor, apăsînd numai pedala pentru antrenarea rezonanței Vor apte astfel complexe armonice care sintetizează atît sunete timbrate, cît și armonice pure, cu care se interferează și se completează Compozitorul Ștefan Niculescu a avut deosebita amabilitate să ne prezinte un exemplu din lucrarea intitulată Tastenspiel pe care ne-a mărturisit — spre marea noastră satisfacție — că a gîndit-o în sensul sonorităților pe ca!re numai pedala programată le permite, putînd-o acum scrie ca atare în acest exemplu, primul portativ este consacrat indicațiilor de utilizare a pedalei programate Celelalte două portative prezintă într-o notație modernă execuția prin apăsarea clapelor Aceste sunete percutate formează sursa de energie ce va declanșa armonicele extrase prin fenomenul de simpatie din corzile eliberate de dempferi prin pedala programată După cum se vede, pedala programată declanșează atît grupuri de sunete cuprinse într-un intetval — așa numitul cluster — dificil de luat complet cu palma, dar foarte simplu pentru pedala programată, precum și note singure Se observă de asemeni și indicații de utilizare concomitent cu pedala programată și a pedalei clasice din dreapta Din păcate, lipsa deocamdată a prototipului acestei invenții ne împiedică să arătăm, pe viu, exact caracteristicile acestor noi sono'rități, însă ne putem imagina, cu aproximație, acest efect sonor deoarece știm că și la actualele piane, în anumite limite, putem provoca fenomenul de rezonanță Putem deci să anticipăm, cu siguranță, că utilizarea acestui fenomen complex, această întovărășire concomitentă sau consecutivă a sunetelor percutate de coicănele, cu cele rezonate — care în cazul pedalei noastre, poate cuprinde și un număr mult mai mare de sunete, deoarece nu mai este necesară apăsarea mută a degetelor pe clape, ca pînă acum — deschid muzicii pentru pian noi perspective, noi îmbogățiri a valențelor lui expresive Dar valorificarea acestor valențe rămîne sarcina compozitorilor cărora le dăm, p'rin comunicarea de față, cuvîntul La pedale programmee de selection et de resonance Drogoș Tânâsesco Resume La pedale programmee de selection et de resonance est un dispositif ă lever Ies dempfers de sur Ies cordes du piano en nombre, ordre et durees differentes Cette action a lieu independammant, de la manipulation du clavier par l’interme-diaire d’une pedale actionnee avec le pied Le nombre, l’ordre et la duree du lever des dempfers sont realises par un dispositif d’electro-magnets qui actionnent selon un programme fixe â l’avance par l’interprete et inscrit sur un carton troue, qui ferme ou ouvre le circuit electrique necessaire ă l’action des electro-magnets Le dispositif de cette pedale est mobile et appliquable â tout piano ou pianino sans exiger des transformationș dans le processus de fabrication du piano, Запланированная селекционная й резонансовая педаль Драгош Тэнэсеску Резюме Запланированная селекционная и резонансовая педаль является механизмом, который поднимает демпферы со струн фортепиано в различном числе, порядке и длительности Это действие совершается независимо от манипуляции клавиатуры посредиством педали, приводимой в действие ногами Число, порядок и длительность поднятия демпферов регулируется посредством электромагнетического механизма, который действует сообразно программе, предварительно установленной исполнителем и записанной на перфорированной карточке, которая замыкает или отмыкает цепь электрического тока, необходимого для приведения в действие электромагнитов Механизм этой педали подвижен и применим ко всякому роялю или пианино без изменений в производственном процессе инструмента Programmiertes Selektions- und Resonanzpedal Drago? Tânâsescu Zusammenfassung Das programmierte Selektions- und Resonanzpedal ist eine Vorrichtung welche den Zweck erfullt, die Dămpfer in verschiedener Zahl, Anordnung und Dauer von den Saiten des Klaviers abzuheben Dies wird mit Hilfe eines Fusspedals bewerkstelligt, welches unabhăngig von der Handhabung der Klaviatur in Gang gesetzt wird Die Zahl, Anordnung und Dauer der Abhebung der Dămpfer wird durch eine Vorrichtung, bestehend aus Elektromagneten realisiert, welche nach einem vom Interpreten vorbestimmten Programm mit Hilfe einer perforierbaren Karte den elektrischen Strom ein- und ausschaltet und auf diese Weise die Elektromagneten aktioniert Die Vorrichtung dieses Pedals ist beweglich und kann jedwedem Klavier oder Pianino beigefiigt werden ohne eine Anderung des Fabrikationsprozesses des Klaviers selbst zu erfordern întreprinderea Poligrafică Cluj — / 